Elena Oliveras 


ESTÉTICA 

la cuestión del arte 



PROF, 


GABRIELA ERAZUN 



Espana 386 - Cipolletti, R.N. 
Tel. : 0299 477 5986 


L.£HCTUa3e l C 

Ariel 



Diseno de cubierta: Lucia Cornejo 
Ilustración de tapa: 

Liliana Porter. Boy with postcard / Nino con postai, 
cibacromo, 88 x 68,1999 (detalle) 

Diseno de interior: Ana Maria D’Agostino 

© 2004, Elena Oliveras 

Derechos exclusivos de edición en castellano 
reservados para todos los paises de habla hispana: 

© 2005, Grupo Editorial Pianeta S.A.I.C. / Ariel 
Independencia 1668, C1100ABQBuenos Aires 
www.editorialplaneta.com.ar 

i a edición: mayo de 2005 

ISBN 950-9122-89-0 

Impreso en Verlap S.A. Producciones Gràficas, 

Spurr 653, Avellaneda, 
en el mes de abril de 2005. 

Hecho el depòsito que prevé la ley 11.723 
Impreso en la Argentina 

Ninguna parte de està publicación, incluido el diseno de la cubìerta, puede ser reproducida, 
almacenada o transmitjda en manera alguna ni por ningun medio, ya sea eléctrico, quimico, 
mecànico, óptico, de grabación o de fotocopia, sin permiso previo del editor. 


Para Andrés, 
con todo carino 




Agradecimientos: 

Galena Ruth Benzacar 
Marión Helf 
Joseph Kosuth 
Esteban Lo Presti 
Graciela Molinelli 
Cecilia Grassino 

Museum fiir Moderne Kunst, Frankfurt am Main 
Andy Warhol Foundation for thè Visual Arts 

Créditos fotogràficos: 

Alejandrò Kuropatwa + 

Alex Schneider 
Oscar Balducci 
Gustavo Lowry 
Andrés Fayó 



Indice General 


In troducción . 17 

Capitulo I. Aproximación a la Estética. 21 

1. E 1 término Estética. 21 

2. Nacimiento y desarrollo de la Estética. 23 

Un producto de la Ilustración. 23 

La Aesthetica de Baumgarten. 26 

Hitos en la historia de la Estética. 28 

La Estética y otras disciplinas vinculadas. 31 

3. Experiencia estética: perceptos y afectos. 33 

4. El ojo critico. 37 

5. Apreciación estética. 39 

Teorias sobre el gusto en el siglo XVIII. 39 

La norma del gusto segun Hume. 41 

De la contemplación a la poiesis del espectador. 43 

6. Arte y conocimiento. 46 

7. Importanza de la Estética en la actualidad. 50 

Fragmentos seleccionados . 51 

G. Deleuze y F. Guattari. Qué es la filosofia? . 51 

H. R. Jauss. Experiencia estética y hermenéutica literaria . 52 

N. Goodman. Los lenguajes del arte . 54 

Bibliografia. 56 

Fuentes. 56 

Obras de referencia. 56 

Orientación bibliogràfica. 58 

Capitulo IL Los conceptos principales. 63 

1. El concepto de arte. 63 

Problematicidad actual del concepto de arte. 64 

Algunos rasgos defìnitorios. 67 

2. Arte y belleza en la Antigùedad. 70 

El concepto extendido de téchne . 71 

El concepto de mimesis . 72 

Platón: mimesisy eidolopoietiqué . 73 

La metàfora del espejo. 74 




































Criticas platónicas al arte. 

Aristóteles: mimesisy catarsis . 

La belleza corno Idea trascendente en Platón 
La belleza matemàtica. 

3. Arte y belleza en la Edad Media. 

E 1 concepto extendido de ars . 

El arte corno vestigio de lo divino. 

De Musica de San Agustin. 

El concepto de belleza en la Edad Media. 

Estética de la proporción y de la luz. 

4. Principales tesis de la Estética Moderna .. 

Las ideas estéticas de Leonardo da Vinci. 

Las “Bellas Artes”. 

5. El concepto de lo feo. 

La fealdad en el arte. 

Inactualidad del concepto de belleza. 


80 

83 

88 

89 

94 

94 

95 
97 
99 

100 

101 

102 
104 
106 
108 

112 


Fragmentos seleccionados. 

Platón. Republica . 

Aristóteles. Poètica . 

San Agustin. De Musica . 

Leonardo da Vinci. Tratado de la pintura 


115 

115 

«7 

119 

122 


Bibliografia. 124 

Fuentes. 124 

Obras de referencia. 124 

Orientación bibliogràfica. 125 


Capitolo III. Teorlas sobre la creatividad . 131 

1. La teoria platonica de la inspiración. 131 

El antecedente de Democrito de Abdera. 132 

El poeta corno medium . 133 

La inspiración en Ion . 134 

La amabilis insania . 135 

2. La teoria irracionalista de Jung. 136 

Creación psicològica y creación visionaria. 137 

Jung y el arte contemporàneo. 142 

3. La Filosofia de la composición de Poe. 143 

Los pasos del poema El cuervo . 145 

La corriente subterrànea de sentido. 147 

4. La teoria de la construcción en Valéry. 147 

El ostinato rigore . 149 


En el cruce de la construcción, la improvisación y el azar. 150 

5. La teoria de la formatividad de Pareyson... 151 


Fragmentos seleccionados. 154 

Platón. Ion . 154 

C. G. Jung. “Psicologia y Poesia”. 156 

E. A. Poe. “Filosofia de la composición”.. 158 

P. Valéry. “Introducción al mètodo de Leonardo da Vinci”. 160 

L. Pareyson. Teoria della Forma tività . 162 

Bibliografia. 164 

Fuentes. 164 

Obras de referencia. 164 

Orientación bibliogràfica. 165 


Capitolo IV. Kant y la fundamentación de la Estética autonoma . 169 

1. Aproximación a la filosofia kantiana. 169 

La tercera Critica . 171 

Acerca de los juicios. 172 

2. La Analitica de lo bello. 175 

Primer momento: subjetividad y desinterés. 175 

Segundo momento: la validez universal del juicio de gusto. 178 

Tercer momento: belleza libre y belleza adherente. 180 

Cuarto momento: el sentido comun. 188 

Arte y genio. 189 

3. Analitica de lo sublime. 191 

4. Prolongaciones de la estética kantiana. 197 

Fragmentos seleccionados. 199 

E. Kant. Critica de la facultad dejuzgar . 199 

Bibliografia. 202 

Fuentes. 202 

Obras de referencia. 202 

Orientación bibliogràfica. 203 


Capitolo V. Hegel y el sistema de las artes. 209 

1. El sistema hegeliano. 209 

La relación Kant-Hegel. 209 

Relaciones dialécticas. 210 

El arte en el sistema hegeliano. 211 

2. Las Lecciones sobre la estética . 212 

Objeto y posibilidad de la Estética.. 212 

Tres determinaciones para el arte. 213 

El artista: genio e inspiración. 214 


















































































3. Las formas arristicas: arte simbòlico, clàsico y romàntico. 215 

E 1 arte simbolico. 216 

E 1 arte clàsico. 217 

E 1 arte romàntico. 219 

El sistema de las bellas artes. 222 

La condición simbòlica del arte. 223 

4. La muerte del arte. 224 

Rasgos del “pasado del arte”. 225 

El “después del arte”... 228 

(fPor qué el arte no puede morir?. 230 

5. Criticas a Hegel. 232 

Fragmentos seleccionados. 233 

G. W. F. Hegel. Lecciones sobre la estética . 233 

Bibliografia. 235 

Fuentes. 235 

Obras de referencia. 235 

Orientación bibliogràfica. 235 

Capitulo VI. Nietzsche y la vitalidad del arte. 239 

1. Periodos e ideas clave de la filosofìa nietzscheana. 239 

2. El nacimiento de la tragedia. 242 

Lo apolineo y lo dionisiaco. 243 

La muerte de la tragedia. 248 

3. La voluntad de poderio. 250 

Superioridad del arte y del artista. 251 

Nietzsche, critico de arte. 253 

4. La Influencia nietzscheana.,. 255 

La pintura metafìsica. 255 

Actualidad de Nietzsche. 256 

Fragmentos seleccionados. 258 

F. Nietzsche. El nacimiento de la tragedia . 258 

La voluntad depoderìo . 260 

Bibliografia. 262 

Fuentes. 262 

Obras de referencia. 262 

Orientación bibliogràfica. 263 


I 


C apitulo VII. Heidegger y la verdad del arte. . ^65 

1. Algunas claves de la filosofia heideggeriana. 266 

2. Los cinco lemas de Hòlderlin. 267 


3. La esencia de la obra de arte. 

La defìniciones de ‘‘cosa”. 

La defìnición del ùtil segun los zapatos de Van Gogh 

La obra y la verdad. 

La verdad y el arte.. 

4. La justifìcación del arte. 

Fragmentos seleccionados. 

Heidegger. “El origen de la obra de arte”... 

Bibliografia. 

Fuentes. 

Obras de referencia. 

Orientación bibliogràfica. 


Capitulo Vili. La Escuela de Frankfurt y la industria cultural. 285 

1. Marco ideològico. 

2. Benjamin y el arte posauràtico. 28 7 

Avatares de una vida. z8 7 

Reproductibilidad y aura. z8 9 

El actor de cine, el dictador. 2 9 2 

La fotografìa. 2 9 2 

Acercamiento de lo lejano en la cultura de masas.. 293 

El shock . 2 95 

Los cambios en el arte. 2-97 

La atención “inatenta”. 2 99 

^Critico o partidario?. 3 °° 

3. Adorno y el arte corno negatividad. 3 01 

El debate Benjamin-Adorno. 3°3 

La obra de arte y su derecho a la existencia. 3°4 

El contenido de verdad. 3°5 

Contra la industria cultural. 3°7 

La promesa de felicidad. 3°9 

4. Prolongaciones de las ideas estéticas de la Escuela de Frankfurt 

en Arge ntina... 3 10 

Fragmentos seleccionados. 3 1 3 

W. Benjamin. “La obra de arte en la epoca de su reproductibilidad 

tècnica”. 3 1 3 

Sobre algunos temas en Baudelaire . 3 1 4 

M. Horkheimer y T. Adorno. “La industria cultural”. 316 

T. Adorno. Teorìa estética . 3 1 7 

Bibliografia. 3 a 9 

Fuentes. 3 1 9 

Obras de referencia. 3 1 9 

Orientación bibliogràfica. 3 21 


269 

270 

271 
276 

278 

279 

280 
280 

282 

282 

282 

283 

















































































Capitulo IX. La Estética del fin de siglo 


3 Z 5 


1. Vattimo: la estetización generai de la existencia. 32.5 

De la utopia a la heterotopia. 326 

La muerte del arte en la sociedad de los medios de comunicación 327 

Vanguardias y neovanguardias... 330 

El arte-arte. 333 

2. Danto: la poshistoria del arte. 336 

El antes y el después del arte. 336 

La transfìguración de lo banal. 342 

^Por qué Warhol y no Duchamp?. 346 

El museo y las multitudes sedientas... 347 

Arte publico y arte del publico. 349 

3. Dickie: la “institución arte”. 350 

El mundo del arte... 351 

Cuando el “autor” no es el que hizo la obra. 351 

Primera versión de la teoria institucional.. 354 

Segunda versión de la teoria institucional.. 356 

La elección personal. 357 

4. Gadamer: las bases antropológicas de la experiencia estética. 359 

Eljuego. 359 

El simbolo. 361 

La fìesta. 362 

Fragmentos seleccionados. 364 

G. Vattimo. “Muerte o crepusculo del arte”. 364 

A. Danto. Después del fin del arte . 366 

La transfìguración dellugar comun . 368 

G. Dickie. “Teoria institucional del arte”. 370 

H. G. Gadamer. La actualidad de lo bello ... 371 

Bibliografia. 373 

Fuentes. 373 

Obras de referencia. 373 

Orientación bibliogràfica. 375 

Conclusión. 379 

Indice de ilustraciones . 381 

Indice de nombres . 385 

Indice temàtico . 393 


* 


1 Introducción 

ì 


Este libro es el resultado de la reelaboración de mis clases dictadas en la Fa- 
cultad de Filosofia y Letras —Departamento de Artes— de la Universidad de 
Buenos Aires durante los arios 1997-2004. Tuvo asi su comienzo en apuntes de 
clases teóricas, las que luego fueron desgrabadas, corregidas y completadas. La 
idea inicial de reunirlas en una publicación respondió al objetivo de presentar 
una introducción a la Estética que facilitara el estudio a los alumnos, mas fiable 
que las habituales fotocopias. Conociendo, por otra parte, el interés de artistas, 
investigadores y allegados al arte que asistian a mis clases, pensé también que 
una publicación de ese tipo podria traer ventajas para un publico mas vasto, 
permitiendo el acercamiento sistemàtico a una disciplina que indudablemente 
despierta cada vez mayor atención. Asimismo, el anàlisis de ideas de fìlósofos 
de todos los tiempos referidas al arte, tal corno se presenta en està oportuni- 
dad, responde a la intención màs generai de contribuir a un enriquecimiento 
bibliogràfico en lo relativo a la situación problemàtica del arte actual. Su des- 
definición, en efecto, requiere necesariamente del auxilio de la filosofia. 

Temas y autores no han sido elegidos caprichosamente, sino con la fìnali- 
dad de brindar una visión abarcativa de las principales ideas estéticas desarro- 
lladas a lo largo de la historia de la filosofia. Aunque no falten en este libro las 
apreciaciones personales, no tiene la pretensión de originalidad propia de un 
ensayo. Pensado inicialmente corno un manual, compendio o “libro de texto”, 
teje una trama abierta y exige no ser asumido pasivamente. Es, en primera ins- 
tancia, un texto de apoyo para quienes deseen iniciarse o profundizar la inves- 
tigación sobre el arte ejerciendo, creativamente, su propia libertad interpretati¬ 
va frente a las obras. Su viso particular estriba en la constante referencia a las 
obras de arte —en “bajar” conceptos a ejemplos concretos, principalmente con- 
temporàneos— corno también en el enfoque de los temas desde la perspectiva 
del presente, tal corno ingresan en el debate actual. Se podrà ver asi còrno algu- 
nos temas del pasado resurgen en la actualidad mientras que otros quedan li- 
mitados a su innegable valor histórico, circunscriptos a problemàticas tempo- 
rales especifìcas. 

En relación con lo que acabamos de senalar, nuestro derrotero serà doble: 
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analitico e instrumental. Se trata, por una parte, de analizar temas fundamen- 
tales de la Estética filosòfica, de encontrar principios y fundamentos, de expo- 
ner problemas principales, corno los referidos a la autonomia del arte o a su jus- 
tificación. Por otra parte, se intenta encontrar conceptos metodológicos, 
instrumentos teóricos que abran caminos para una mejor lectura de las obras. 
De este modo, se da cabida a una Estética de “alto vuelo” y a una Estética “des- 
de abajo”, confrontada con las obras. Està doble perspectiva hizo que, al pensar 
en una publicación, consideràramos imprescindible incorporar imàgenes en el 
texto, las que fueron especialmente elegidas en su función clarificadora, y en 
cuyo anàlisis seguramente se podrà advertir mi trayectoria corno critica de arte, 
que he desarrollado en paralelo a la investigación. Igualmente, tuvimos en 
cuenta la difìcultad en el acceso a las fuentes bibliografìcas y la importancia de 
poner al lector en contacto directo con éstas, por lo cual se han reproducido pà- 
rrafos clave de autores fundamentales al final de cada capitulo. No està de mas 
insistir en que es la lectura directa de los grandes fìlósofos la que da las mejores 
ensenanzas, por lo que el acceso a las fuentes, ademàs de recomendado, es in- 
sustituible. 

Nuestro recorrido, en generai histórico, acepta la variante del ordenamien- 
to problemàtico en el capitulo dedicado a la creatividad, tema de particular 
complejidad dentro de la Estética que invitaba a un tratamiento puntual y a la 
inclusión no sólo de fìlósofos sino de psicólogos, escritores y teóricos. 

Avanzaremos en la disciplina Estética partiendo de los primeros fìlósofos 
griegos hasta llegar a los contemporàneos. Nos concentraremos en la cuestión 
del arte, tornando lapalabra “cuestión” no sólo en el sentido de “asunto” o “te¬ 
ma” sino, principalmente, en el sentido de pregunta. La pregunta por el ser del 
arte, que preocupó a fìlósofos de todos los tiempos, se convierte hoy en centro 
de una discusión màs generai, agudizada por los profundos cambios que se in- 
troducen en el siglo XX, principalmente por los que llevan a su estado concep- 
tual. Las respuestas que sigan a las preguntas que el arte plantea no podràn ser 
nunca concluyentes sino argumentativas, polémicas, màs aun cuando, corno 
hoy, se extiende una estética “del limite” o de “la incertidumbre”. 

^Qué es arte a partir de un estado conceptual que viene a sumarse al tradi- 
cional estado sensible ?, ^qué es experiencia estética?, ^bajo qué condiciones se 
da ésta en la sociedad del consumo generalizado?, ^qué significa “muerte del 
arte”?, son todas preguntas que requieren, indudablemente, de un esfuerzo de 
profundización teorica y de instrumentos idóneos; hay que trabajar con ellos 
para que poco a poco la obra vaya develando sus enigmas. 

Al comenzar el dictado de mis clases de Estética suelo advertir a los alum- 
nos que el camino a recorrer serà arduo y laborioso, considerando la cantidad 
de temas a tratar en el corto periodo de un cuatrimestre. Pero aclaro al mismo 
riempo que abrigo la esperanza de que ese recorrido sea gratificante, sobre todo 
en la medida en que, incorporando nuevas ideas, cada uno pueda lograr una 
lectura màs profunda de las obras de arte. La misma advertencia podria ser he- 
cha hoy al lector, junto a la misma esperanza de gratifìcación, con lo cual el es¬ 
fuerzo quedaria finalmente compensado. 

No me queda sino agradecer a los docentes de la càtedra de Estética —Gra- 
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ciela Sarti, Graciela de los Reyes, Inés Buchar, Mercedes Casanegra, Vilko Gal, 
Cristina Ares, Cecilia Fiel, Betina Bandieri y Oscar de Gyldenfeld— por la con- 
fìanza que pude depositar en ellos y por el fructifero intercambio de ideas que 
mantuvimos. Considero que sin sus aportes corno investigadores y docentes, 
este trabajo no hubiera podido concretarse tal corno se presenta hoy. También 
agradezco a los numerosos alumnos que asistieron a mis clases teóricas y que 
con su estimulante presencia me permitieron medir, en una especie de labora¬ 
torio personal, la “juventud” y el interés de los temas tratados tanto corno su 
capacidad polémica. 

Manifiesto igualmente mi agradecimiento a los artistas que contribuyeron 
a hacer màs amena la lectura de los textos, aportando imàgenes de sus obras. 
Asimismo, debo reconocer la aptitud de Maria Natacha Koss y Sebastiàn Hil- 
brand, quienes tuvieron a su cargo tareas de corrección y la confección de los 
indices, y la e-destreza (destreza electrónica) de mi hijo Andrés Fayó, quien fa¬ 
cilito en todo. momento mi trabajo con la computadora. 

Cabe un agradecimiento muy especial a Marta Auguste por sus brillantes 
sugerencias, y a Cecilia Fiel por su efìciente colaboración en las diferentes eta- 
pas de corrección y edición de este libro. El estimulo que recibi de ellas hizo 
que este proyecto no quedara estancado o se prolongara interminablemente. 

Finalmente, vaya mi reconocimiento a Guillermo Whitelow, quien me 
precedió en la càtedra, y a Jean Cassou, Mario A. Presas y José Jiménez, quienes 
creyeron en proyectos anteriores mios, los que de alguna manera dieron pie a 
éste. 

E. O. 

Abril de 2005. 



Capitulo I 


APROXIMACIÓN A LA ESTÉTICA 


^Qué significa el término Estética ? <fEn qué se distingue la Estética de las 
teorias del arte? ^Cuàl es su objeto? ^Qué es “experiencia estética”? <iQué papel 
desempena el concepto en un tipo de experiencia tradicionalmente fundada en 
la sensación? Son todas cuestiones fundamentales, tan importantes corno 
complejas, que vuelven imprescindible un ajuste lexical. Sucede que, en mas de 
una oportunidad, creemos estar ante posturas irreconciliables, pero sólo lo son 
en cuanto designan con un mismo término a realidades diferentes o, a la inver¬ 
sa, en cuanto se nombra al mismo asunto con palabras distintas. 


i. El termino Estética 


En el primer tomo de su obra dedicada a Nietzsche, “La voluntad de poder 
corno arte”, Heidegger dice que la “Estética” es el “saber acerca del comporta- 
miento humano sensible ( sinnlichen) relativo a las sensaciones ( Empfìndung ) 
y a los sentimientos ( Gefuhl ), y de aquello que lo determina. 1 

La etimologia nos informa que “estètico” procede del griego aistètikos (de 
aisthesis = sensación, sensibilidad). Podriamos afirmar que la Estética, aistètiké 
epistéme , cubre el vasto campo de la representación sensible de la experiencia 
humana. En este sentido, y recordando el titulo del libro de José Jiménez, Ima- 
genes del hombre. Fundamentos de estética , asumiremos corno presupuesto 
centrai el caracter antropològico de la dimensión estética. 2 A través de la repre¬ 
sentación sensible, el ser humano tiene una imagen de si, toma conciencia de 
si: se ve. 

Debemos aclarar que la Estética no estudia todo tipo de representación 
sensible de la experiencia humana sino aquella que la obra de arte concreta. 
Si bien, junto al arte, la belleza ha constituido históricamente el objeto de la 
Estética, es indudable que hoy es aquél, y no està, el que delimita el campo 
de la disciplina. La belleza ha perdido el rol protagónico que tuvo en otros 
momentos, eclipsada en los ultimos tiempos por el impacto del cambio ope- 
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rado en las obras de arte, principalmente en las de tipo conceptual. Como 
consecuencia de estos cambios, el término Estética resulta hoy poco adecua- 
do. En muchos de los nuevos productos artisticos la sensación ha dejado de 
ser el principal cauce de una experiencia que, ante todo, echa raices en el con¬ 
cento. 

La preeminencia del concepto hace que la visión diretta de la obra no nos 
ponga en mejores condiciones, para captar su significado, que la información 
sobre la misma brindada por la prensa o la historia del arte. Mas aun, aquellos 
que se detienen a contemplar obras de tipo conceptual prestando atención a 
todos sus detalles “sensibles”, no la estarian apreciando en forma correcta, co¬ 
rno observa Gérard Genette (1930). 3 No sucede lo mismo, darò està, con la 
obra auràtica (Benjamin) tradicional, tal La Gioconda de Leonardo da Vinci o 
los Girasoles de Van Gogh, investidas de ese “admirable temblor del riempo” 
del que habló Gaétan Picon. 4 En estos casos, ninguna información, por mas 
exhaustiva que ella sea, o ninguna ilustración, por mas exacta que fuere, po- 
dria suplantar a la percepción directa del originai. Nada reemplaza nuestro es- 
tar-alli, nuestra situación de testigo irreemplazable de ese ser ùnico que es la 
obra de arte. 

El ejempio elegido por Genette es la Invisible Sculpture (1967) de Claes Ol~ 
denburg, una cavidad del ramano de una tumba pùblicamente excavada y ense- 
guida rellenada en el Central Park de Nueva York, detràs del Metropolitan Mu- 
seum. 5 La misma indiferencia perceptiva puede ser encontrada en el Secador de 
botellas (1914) de Marcel Duchamp o en las Cajas de jabón Brillo (1964) de 
Andy Warhol. Para llenar los “blancos” de significado de estas obras, el aspecto 
conceptual de éstas, y no ya el sensible, resulta preeminente. 

Puesto que la recepción de algunos fenómenos estéticos exceden el àmbito 
de lo sensible en favor del concepto, deberiamos definir a la Estética corno dis¬ 
ciplina que estudia la experiencia estética no partiendo necesariamente de la 
sensación, corno dieta la etimologia. 

Para superar los inconvenientes que suscita el término Estética, la expre- 
sión “filosofia del arte” podria resultar màs adecuada. Pero, corno advirtiera 
Hegel, el término Estética sigue siendo aceptado —lo haremos nosotros tam- 
bién— en virtud de su uso generalizado. Otros términos, dice el filòsofo, po- 
drian haber sustituido al nombre Estética, por ejemplo “callistico” (de kalos = 
belleza), pero “también éste se muestra insufìciente pues la ciencia que propo- 
nemos considera, no lo bello en generai, sino puramente lo bello del arte ”. 6 He¬ 
gel se conforma entonces con el término Estética dado que, “se ha incorporado 
de tal modo al lenguaje comun que, corno nombre, puede conservarse. No obs- 
tante, la expresión apropiada para nuestra ciencia es ‘filosofia del arte’ y, màs 
determinadamente, ‘filosofia del arte bello’ ”. 7 

Hegel no sólo fue uno de los primeros en reparar en la inadecuación del 
nombre Estética. Fue también, lo que no es casual, uno de los primeros en no¬ 
tar los importantes cambios que se estaban produciendo en el arte de su riem¬ 
po, que le hicieron pensar en el “caràcter de pasado del arte” o en “muerte del 
arte”, corno se suele traducir de modo no textual. Advirtió, en su època, la exis- 
tencia de obras de arte que apelaban màs al pensamiento que a las sensaciones. 
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que invitaban màs “a la consideración pensante, y no por cierto con el fin de 
provocar arte de nuevo, sino de conocer cientificamente que es el arte”. 8 Esas 
obras que requerian de una “consideración pensante” nos acercan, sin duda, a 
requerimientos del arte conceptual del siglo XX. 


%. Nacimiento y desarrollo de la Estética 

Existen obras de arte desde épocas remotas, sin embargo, la Estética corno 
disciplina autònoma tiene una historia relativamente corta. En la Antiguedad y 
en la Edad Media hubo reflexiones sobre la belleza y el arte, pero no existió en 
rigor una Estética. Esas reflexiones derivaban del tronco de un sistema filosòfi¬ 
co y tenian un caràcter marcadamente metafisico. Asi, la referencia platònica al 
arte es fruto de su metafisica, fundada en una bipartición del mundo (mundo 
de las Ideas y mundo sensible). Diferente del mundo de las Ideas —verdadero, 
inteligible, inmutable— el mundo sensible es una copia o imitación de aquél. A 
ese mundo ilusorio y cambiante pertenece la obra de arte. 

Si la Estética es una disciplina filosòfica autònoma deberà tener un objeto 
propio y atenerse a las modalidades de la filosofìa, es decir que atenderà a prin- 
cipios, causas, fundamentos. Buscarà el ser (lo que hace que los entes sean) de 
ese ente sensible que llamamos “arte” o de esa cualidad que designamos corno 
“belleza”. 


Un producto de la Ilustración 

Diferente de la Ètica que nació tempranamente con Aristóteles, 9 la Estética 
es una disciplina poco màs que bicentenaria. Surge corno disciplina “en el pe¬ 
riodo que va del Renacimiento a la Ilustración”, 10 afìrma David Sobrevilla. Sin 
embargo, es frecuente considerar que comienza de un modo formai con Ale¬ 
xander Baumgarten. Su “partida de nacimiento” dice que él es su padre y que 
nace en 1750, cuando el filòsofo micia la publicación de su Aesthetica en latin.” 
Se suele aceptar asimismo que el estatuto definitivo de autonomia de la Estéti¬ 
ca se da al ser incorporada en la segunda edición de la Enciclopedia (1778) por 
Diderot. Pero, sin olvidar aportes de filósofos corno Addison, Hume o Burke, 
serà Kant quien fij e de modo concluyente ese estatuto, al separar a la nueva dis¬ 
ciplina de las esferas del conocimiento (cientifìco) y de la moral, dominios has- 
ta entonces indistintos y que aun hoy pueden llegar a confundirse. 

El nacimiento de la Estética en el siglo XVIII constituye un acontecimiento 
mayor en la historia del pensamiento Occidental. Su nacimiento es consecuen- 
te con el lugar de privilegio que adquiere el hombre autònomo y sus experien- 
cias. Es entonces cuando el hombre deviene sujeto. No podriamos hablar de 
sujeto en el mundo medieval, donde el hombre es creatura y ocupa su lugar en 
la jerarquia de los entes creados por Dios. 
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La Estética es, indiscutiblemente, marca de Modernidad, de ese momento ■ 

de la historia que inaugura el principio de la subjetividad. Observemos que si la £ 

Ilustración (sinònimo de Lumières , Aufklarung , Enlightment) constituye un £ 

hito decisivo en la consolidación de la Estética no es sólo porque presenta cate- \ 

gorias nuevas sino por el modo en que se articulan las ideas en torno del hom- à 


bre corno centro, corno lugar de decisión. A partir de entonces, yo mismoymis \ 

estados son lo primero, lo digno de atención. 

La Estética tendrà, en tiempos de la Ilustración, el raro privilegio de ser “la t 

disciplina filosòfica de moda”. 11 Lo explica Marchàn Fiz recordando no sólo c 

nombres de fìlósofos de distintas nacionalidades sino también diccionarios, . ;• 

enciclopedias y revistas dedicadas a cuestiones estéticas, corno The Spectatoro 
The Guardian. Sumado todo esto a las muestras en salones y museos y al deba- J 

te critico, se propició el surgimiento de lo que desde entonces conocemos co- f 

mo “opinion publica”, una de las grandes conquistas ilustradas. Joseph Addi- i 

son, autor de Los placeres de la imaginación (1724), dice en el N 9 10 de la re vista 
The Spectator (12/3/1711): ; 

ì 

Se ha dicho de Sócrates que bajó la filosofia del cielo para que habitara entre los 
hombres; yo ambiciono que se diga que he sacado a la filosofia de las estante- 
rias y de las bibliotecas, de los colegios y facultades para que resida en las reu- i 

niones, clubes, mesas de té y cafés. ; 

1 ' u j 

En el proceso de nacimiento de la Estética seràn determinantes la categoria * 

renacentista de autor , corno individuo creador (comparado a veces con Dios), y 
la del siglo XVIII de individuo genial. Coincide ese nacimiento con una nueva f 

manera de ver el arte, separado de las artes utiles o artesanas, que comienza a 
notarse en el Renacimiento y se concreta en la Ilustración. Es evidente enton¬ 
ces que la Estética autònoma, consecuencia de un arte autònomo, no surge de 
un dia para el otro por obra de Baumgarten sino que recorre un largo camino :: 

que se inicia en el 1400, cuando el concepto de arte adoptó el tono que para no- 
sotros le es propio y la obra comenzó a existir por si misma. 

La estética corno disciplina autònoma es la consecuencia teòrica del avance 
de un arte autònomo, desligado tanto de la utilidad corno de la función educati¬ 
va o religiosa. En la Edad Media lo que llamamos “arte” no era sentido corno algo ' 

separado de la religión. Pinturas murales, esculturas, retablos, mosaicos, vitrales 
conformaban una suerte de Biblia pauperum, de biblia para los pobres, para 
aquellos que no tenian acceso a las Sagradas Escrituras porque no sabian latin. !- 

Pero llegó un momento en el que el arte no quiso ser mas que arte. A partir 
de entonces, el artista deja de ser artesano o trabajador manual y comienza a 
trabajar independientemente; sus trabajos dejan de ser valorados cuantitativa- ; 

mente (por la cantidad de horas de trabajo puestos en ellos) y pasan a ser valo¬ 
rados cualitativamente, por llevar la firma de quien los hizo. Asi, comenzarà a : 

imponerse en el Quattrocento un modo de circulación “capitalista”. Los pre- 
cios de las obras aumentan considerablemente segun el renombre del autor. Es 
el caso de Filippino Lìppi (1457-1505) que logró una gran fortuna por sus fres- 
cos para la iglesia de Minerva en Roma, mientras que su padre, Filippo Lippi 
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(1406-1469) vivió en la indigencia al punto que, segun se cuenta, ni siquiera 
podia comprarne un par de medias. 

Paralelamente, se desarrolla un nuevo mecanismo productivo. La obra ya 
no procede de la intervención divina ni es sólo reflejo de lo divino. Se requiere, 
por lo tanto, de un nuevo tipo de artista interesado en todo tipo de saber. El pa¬ 
radigma de artista “humanista” es Leonardo con su divisa: “creo en la experi- 
mentación mas que en la palabra”. La auctoritas , la regia o el mandato cede paso 
a la elección —subjetiva— del artista, corno lo muestra El bautismo de Cristo 
(1445) de Piero della Francesca. El paisaje del fondo no es ninguna zona cercana 
al rio Jordan, sino que el artista elige reemplazarlo por el pueblo del norte de 
Italia donde él mismo nació.* 

Consecuencia del cauce cada vez mas individuai del arte sera la necesidad 
de su justifìcación. Un arte des-socializado es un arte que no està en comuni- 
dad sino que busca su comunidad. El artista se transforma entonces en un ser 
desarraigado y, corno afirma Gadamer, ve confìrmada en su propio destino bo- 
hemio “la vieja reputación de vagabundos de los antiguos juglares”. 13 

Es a partir del Renacimiento cuando el artista comienza a producir, no para 
la comunidad, sino para el cliente individuai. Ahora son los principes, prela- 
dos, aristócratas, burgueses adinerados los nuevos comitentes que reemplazan 
a la Iglesia o al Estado. 

Ahora bien, <iqué relación guarda el nacimiento de la Estética con los idea- 
les del Iluminismo? La educación, el desarrollo plural del individuo, fueron 
principales ideales de esa època dinàmica de la historia, guiada por la razón que 
ilumina y el principio de libertad. Sostiene Marchàn Fiz que, en ese contexto, 
“no seria exagerado aventurar que el pensamiento ilustrado culmina con la Es¬ 
tética”.’ 4 En efecto, la Estética participa de la utopia ilustrada de una praxis que, 
guiada por la razón, permite al hombre alcanzar la completa felicidad. Se le en- 
comendarà la educación del gusto, la armonización de las fuerzas de la natura- 
leza y del instinto con las leyes de la razón. 

La estética ambiciona también la utopia de un estado de felicidad en el cual la 

“cabeza” y el corazón se reconcilian en una paz sublime e inalterable. 15 

En la estética inglesa de principios de siglo XVIII, se habla del felix aesthe- 
ticus , el hombre estètico feliz. Està infìltración utopica seguirà viva en toda la 
Estética de la modernidad. Observemos que el nuevo sujeto burgués, autòno¬ 
mo, producto social de la Ilustración, sera el principal destinatario de està uto¬ 
pia de felicidad. Y no podremos entender el nuevo ideal ilustrado si no tene- 
mos en cuenta el protagonismo y ascenso de la burguesla autosuficiente, 
defensora de la propiedad privada y del “ser dueno de si”. 

En cuanto a la libertad del artista —ligada a la idea de progreso, sintonia 
inequivoco de lo moderno— se veria expuesta en la famosa Querelle des An~ 
ciens et des Modernes (Querella de antiguos y modernos), que marca la transi- 

* Véase la figura 28. 
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ción de la doctrina clàsica a una posición de mayor apertura que se desarrollaria 
en el siglo XVIII. Los “antiguos” estaban representados por La Bruyère, Racine, 
Boileau, Bossuety los “modernos” por los hermanos Claude y Charles Perrault, 
Fontenelle, H. de la Motte, entre otros. Los “modernos” ponian en tela de juicio, 
mas que al arte clàsico, al modelo clàsico que necesariamente debia ser imitado 
y “admirado”. 

“La bella Antigiiedad fue siempre venerable; / pero no creo en absoluto 
que ella sea admirable. Veo a los antiguos, sin doblar las rodillas; / Son grandes, 
es cierto, pero hombres corno nosotros”. Asi comienza el poema de Charles 
Perrault, declamado por él mismo en una solemne sesión de la Academia Fran- 
cesa de 1687. Se abria el debate sobre la construcción de lo moderno. Habia co- 
menzado la querelle . Boileau se levantaria indignado de la sesión. 

La estética de la Ilustración se consolida a medida que se manifìestan las fla- 
quezas de la doctrine classique. Sus impulsores defienden la libertad.creadora 
del artista mas alla de los cànones tradicionales. Y si en el neoclasicismo se vol- 
vió a paràmetros del arte griego y romano —para dejar atràs la exuberancia y vo- 
luptuosidad del rococò— no por eso se dejaron de lado contenidos particulares 
de la època. Contamos con el ejemplo de Jacques-Louis David (1748-1825), acti- 
vo participante en la Revolución Francesa, corno miembro de la Convención y 
del Club de los Jacobinos. En su obra El juramento de los Horacios (1784)* toma 
a esos soldados romanos corno modelo de fìdelidad a la patria; de este modo ha- 
ce mas vivida su defensa de los valores civicos en momentos en los que, en su 
pals, se estaba preparando la Revolución (a la que se llegaria seis anos después).' 6 

A modo de sintesis, presentamos el siguiente esquema con los principales 
cambios históricos producidos: 



Edad Media 

Renacimiento 

Ilustración 

Fundamento de producción 

Auctoritas 

Experimentación 

Autonomia 

Artista 

. 

Artesano 

Genio 

Libre 

Comitente 

Iglesia 

Principe, prelado, burgués 

Burgués 

Fin 

Ensenanza 

Homenaje, recuerdo 

Felicidad 


La Aesthetica de Baumgarten 

Ubicamos a Alexander Baumgarten (1714-1762) en la linea del racionalismo 
(Descartes-Leibniz-Wolff). Como buen racionalista, al igual que su maestro 
Christian Wolff (1679-1754), se interesa en la clasifìcación, en la separación de 
campos de estudio. Distinguirà entonces dos tipos de conocimiento: uno supe- 
rior (racional) y otro inferior (sensible). Su metodo es el anàlisis lògico de raiz 
leibniziana que aprendió de Wolff. 

* Véase la figura 20. 
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El mèrito de la Aesthetica (1750-1758) de Baumgarten consiste en definir y 
fundamentar un campo teòrico autònomo conectando ideas de la Ilustración, pa¬ 
ra lo cual se sirve de las dos guias que reconoce el hombre ilustrado: la razón y la 
experiencia. Aunque racionalista, Baumgarten darà importancia al conocimiento 
sensible de las cosas, mas alla de datos puramente empiricos o psicológicos. 

Al establecer la denominación Estética, Baumgarten sanciona la defìnición 
de su objeto atendiendo a su etimologia: ciencia de la aisthesis, del conoci¬ 
miento sensible. Tempranamente, en una obra de 1735, Reflexiones fìlosóficas 
acerca de la poesia ,' 7 analizaba de forma provisionai la posibilidad de una cien¬ 
cia de la facultad cognoscitiva inferior. Alli manifestaba: 

Ya los filósofos griegos y los Padres de la Iglesia distinguieron siempre cuida- 
dosamente entre cosas percibidas y cosas conocidas, y bien darò aparece que 
con la denominación de cosas percibidas no hacian equivalentes tan sólo a las 
cosas sensibles sino que también honraban con este nombre a las cosas sepa- 
radas de los sentidos, corno por ejemplo las imàgenes. Por tanto, las cosas co- 
nocidaslo son por una facultad superior corno objeto de la lògica, en tanto 
que las cosas percibidas lo han de ser por una facultad inferior corno su objeto 
o Estética (p. 89). 

La gnoseologia inferior o Estética es entonces, para Baumgarten, cognitio 
sensitiva , “ciencia del conocimiento sensitivo”. Mientras que las cosas conoci - 
das lo son por una facultad superior, las cosas sensi ti vas lo son por una facultad 
inferior (sensible). 

Intelectualista, Baumgarten tomo corno punto de partida ideas cartesianas 
elaboradas por Leibniz en sus Nuevos ensayos (1701-1704). Separa alli el filòso¬ 
fo las ideas claras, oscuras, distintasy confusas . 

Idea clara es la que distingue a un objeto de otro; oscura es la que no lo hace. 
Distinta es la idea que manifiesta las notas del objeto por las que éste se consti- 
tuye; diferencia al objeto por medio de denominaciones intrinsecas permitien- 
do conocer su naturaleza intima. Las ideas confusas son las que diferencian al 
objeto por medio de denominaciones extrinsecas. Una idea puede ser clara y no 
distinta, pero no a la inversa. Los juicios que pronunciamos en materia estética 
son claros pero no distintos, sino confusos , pues si bien permiten reconocer 
una cosa entre otras, no podemos decir en qué consisten sus diferencias o prò- 
piedades. Por elio, los artistas y el publico perciben adecuadamente qué obras 
estàn bien o mal ejecutadas pero no saben por qué. Recordemos que Descartes 
habia renunciado al proyecto de medir y calcular lo bello. 

Acepta Baumgarten que el conocimiento sensitivo se dispone corno un 
analogon rationis (anàlogo de la razón), obteniendo representaciones menos 
claras que las del tipo superior de conocimiento racional. 

Al tratar la belleza de lo sensible, considera Baumgarten en su Aesthetica 
que ella consiste en la unidad en la variedad, en la consonancia entre las partes 
de una obra, lo que no supone que esté dado ningun concepto (cuestión pro- 
fundamente desarrollada luego por Kant). En el caso de la belleza, lo individuai 
es juzgado “inmanentemente”. 
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Baumgarten expuso diferentes temas relativos a la Estética —imitación, ge- J 

nio, disposición artistica, entusiasmo, gusto, emoción estética— pero el interés | 

y la influencia mayor de su pensamiento està en haber dado a la facultad estéti- j? 

ca, que para muchos no pasaba del dominio de lo sensible cambiarne y subjeti- , \ 

vo, el valor de conocimiento. Si bien este conocimiento es considerado “infe- l 

rior”, y .no rivaliza con el conocimiento de la razón, darò y distinto , lo l 

importante es que los sentidos y el sentimiento ya no son considerados maes- 
tros del error o de la falsedad. f 

c>Qué tiene la individualidad del arte para reivindicar que ella también es | 

conocimiento, que el “universal”, tal corno es formulado en las leyes fisicas, no si 

es lo ùnico verdadero? Encontrar la respuesta a està pregunta es tarea principal [; 

de la Estética. Alli radica el gran logro de Kant, quien fue mas alla del racionalis- J 

ta Baumgarten al demostrar que la validez de la experiencia estética no es me- ; 

ramente subjetiva, sino que supone la posibilidad de aprobación universal. t 

Hitos en la historia de la Estética 

Al senalar, en està oportunidad, “hitos” en la historia de la Estética tendre- ì; 

mos en cuenta, principalmente, a los representantes de la Estética filosòfica, ■ 

prestando especial atención a las “cabezas de serie”, es decir, a los autores cuyo 
pensamiento originai ha trascendido y ha sido desarrollado y enriquecido lue- 
go poro tros. -d- 

<jCuàndo empieza la historia de la Estética? Si entendemos el término en su , . ;! 
sentido mas amplio, que incluye la estética implicita en las obras de arte, en- :/ 

tonces la “historia de la estética” se pierde en los tiempos mas remotos. Limita- 
remos el campo de nuestra enumeración cronològica a la historia Occidental de 
la disciplina. Sin duda, en oriente existió no sólo una estética implicita sino g 

otra formulada explicitamente, aunque pertenecia a otro ciclo de evolución 
histórica. s 

Dentro del marco Occidental distinguiremos tres grandes momentos histó- 
ricos, correspondientes a la gestación, el nacimiento y el desarrollo de la Estéti- 
ca. Gonsideramos que en el perìodo de gestación, que comienza con los fìlóso- 
fos presocràticos, mas que de Estética, corno disciplina autònoma, deberiamos 
hablar de ideas estéticas; son éstas, corno vimos, parte de un sistema filosòfico, 
derivadas de una metafisica o de una ontologia. : 

En relación al comienzo de la Estética, Wladyslaw Tatarkiewicz, en su His- 
torìa de la Estética 1 . La Estética Antigua , distingue tres periodos: arcaico, clàsico 
y helenistico. Ubica en el perìodo arcaico a Homero, Hesiodo y los poetas liricos 
(Solón, Arquiloco, Pindaro, Tucidides, Teognis y Safo). El segundo momento 
—clàsico— nos introduce en la filosofia: desde los presocràticos hasta Aristóte- 
les. Està representado por Pitàgoras, Heràclito, Democrito, Sócrates, los sofìstas 
(Isócrates, Gorgias, Protàgoras y Alcidamante de Elaia), ademàs de Platón y 
Aristóteles. El tercer perìodo es el helenistico, en el que se incluyen los epicu- 
reos, escépticos, estoicos, Cicerón y Plotino, entre otros. 

Las dos fìguras claves para la Estética en la Edad Media, que va de 476 (calda 


APROXIMACÌÓN A LA ESTÉTICA 

del Imperio Romano de Occidente) hasta 1453 (calda de Constantinopla) son 
San Agustin y Santo Tomàs. 

La Edad Moderna (desde 1453 hasta 1789) es el momento en que se estable- 
ce la autonomia del arte, hecho que se relaciona directamente con el nacimien¬ 
to de la Estética corno disciplina. Entre los pensadores màs importantes de este 
significativo momento se encuentra Nicolàs de Cusa (1401-1464), autor de un 
tratado dedicado al problema de lo bello: Tota Pulchra (Toda bella, 1457). Sus 
juicios constituyen un puente entre el Medioevo y la Edad Moderna o, màs 
exactamente, entre el gòtico y el Renacimiento. 

Entre los humanistas del siglo XV tienen relevancia para la estética: Leone 
Battista Alberti (1404-1472), autor de Sobre la pintura (1435), Sobre la edifica - 
ción (1450-1452) y Sobre la escultura (1464) y Marsilio Ficino (1433-1499), el 
principal filosofo neoplatónico del Renacimiento. Entre las obras que màs in- 
teresan a la Estética figura su Comentario al “Banquete” de Platón (1469), uno 
de cuyos ejes es la equiparación del artista con Dios, una sòlida base para el de- 
sarrollo de la idea moderna de artista creador y de genio artistico. 

En el siglo XVI sobresale el mistico Leon Hebreo, revistiendo también im- 
portancia los textos de Leonardo da Vinci (1452-1519), Rafael (1483-1520) y 
Durerò (1471-1528). De Leonardo resaltan su Tratado de la pintura y su Cuader- 
no de notas . 

En el Renacimiento tardio se publicaron numerosos textos sobre artes 
plàsticas. Entre los màs influyentes figura Las vidas de los màs excelentes ar- 
quitectos , pintoresy escultores (1550), de Giorgio Vasari (1511-1574). Aunque el 
libro parece de orientación biogràfica, trata también de la historia de los estilos, 
centrada en la imitación corno eje de una gran narrativa maestra. 

Entre las principales obras dedicadas a la arquitectura se encuentran Reglas 
de los cinco órdenes de la arquitectura (1562), de Giacomo Vignola (1507-1573), 
y Los cuatro libros de la arquitectura (1570), de Andrea Palladio (1508-1580). 

En el siglo XVII descuella la figura del escritor jesuita Baltazar Graciàn 
(1601-1658), autor de Agudeza y arte del ingenio (1648) y El Criticón (1656- 
1657). Graciàn es uno de los grandes teóricos de la estética manierista. Influ- 
yente ha sido su aporte a la estética al introducir el concepto de ingenio. 

Se suele decir que la sensibilidad estética de los fìlósofos racionalistas fue 
escasa. Descartes (1596-1650) no pertenece al grupo de los grandes fìlósofos 
que —corno Platón, Aristóteles, Kant, Hegel o Heidegger— reservaron en sus 
sistemas un lugar importante para los temas estéticos. Descartes habló de ellos 
sólo accidentalmente. Pero aun asi sus ideas han ejercido influencia, corno la de 
que lo bello posee gran relación con la vista o la de que una percepción es pla- 
centera cuando existe una cierta proporción entre el objeto percibido y el senti¬ 
do percipiente. 

En la linea del racionalismo se ubica Nicolas Boileau (1636-1711), quien pre- 
tendió haber ensenado, en su Arte poètica (1674), las reglas de la razón. De 
fuerte inspiración cartesiana, està obra muestra sobre todo su famosa fòrmula 
“nada es bello sino lo verdadero”. 

Entre los fìlósofos alemanes del siglo XVII que poseen interés para la Esté¬ 
tica se encuentra Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716). A pesar de no haber 
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escrito en particular sobre estetica, su concepción del universo està dominada 
por un punto de vista estetico. Sus ideas sobre la belleza, la contemplación y el 
goce estàn expuestas en La Béatitude (1710-1711) y en la Monadologia (1714). La 
“mónada” —que designa a la sustancia simple estrictamente individuai— està 
relacionada con el concepto de forma (en alguna ocasión, Platón llamó “móna- 
da” a las Ideas o Formas). 

El siglo de la ìlustración abunda en nombres de autores britànicos funda- 
mentales para la Estética, entre ellos, John Locke (1632-1704). Si bien sólo en- 
contraremos en su filosofia empirista algunas consideraciones circunstanciales 
sobre lo bello y el arte, el vigor de sus ideas resultò determinante en la conside- 
ración del fenòmeno estètico. Otro filòsofo de interés es el conde de Shaftes- 
bury (1671-1713), quien anticipa el planteamiento kantiano del desinterés y con- 
tribuye a transformar lo sublime, hasta entonces una idea retòrica, en una idea 
estética. La importancia de la imaginación fue desarrollada por Joseph Addison 
(1672-1719) en sus articulos publicados en el diario The Spectator. Al igual que 
Addison, Francis Hutcheson (1694-1746) transfiere ideas de Locke a los fenó- 
menos estéticos en su obra Una investigación sobre el origen de nuestras ideas 
de lo bello y de la virtud (1725). 

Son de incuestionable valor para el desarrollo de la estética las ideas de Da¬ 
vid Hume (1711-1776) acerca del gusto —expuestas en “Sobre la norma del gus¬ 
to”— y las de Edmund Burke (1729-1797) en relación con lo sublime y lo bello. 
Estas ultimas fueron expresamente reconocidas por Kant. También tuvieron 
una exitosa repercusión en su època la obra de Henry Home, Lord Kames 
(1696-1762), Elementos de criticismo (1762) y el Ensayo sobre la naturaleza y 
principios del gusto (1790), de Archibald Alison (1757-1839), reeditadas ambas 
en varias oportunidades. 

En el pensamiento de lengua francesa se destaca Dennis Diderot (1713- 
1784) y, en particular, su articulo “Bello” (1751) de la Enciclopedia. También el 
Tratado sobre lo bello (1715), de J. P. Crousaz (1663-1748); las Reflexiones end - 
cas sobre la poesia y la pintura (1719), del abate Jean-Baptiste Du Bos (1670- 
1742); Las bellas artes reducidas a un solo principio (1746), de Charles Batteux 
(1713-1780). En Italia, el teòrico màs importante del siglo XVIII fue Giambattis¬ 
ta Vico (1668-1744), quien defendió la idea de que la sabiduria de los poetas 
constituye la primera metafisica de la humanidad, a la que sólo posteriormente 
reemplaza la metafisica de los fìlósofos. 

En lengua alemana los nombres clave del siglo XVIII son Alexander Got- 
tlieb Baumgarten (1714-1762) y Emmanuel Kant. También podemos mencionar 
a Georg Friedrich Meier (1718-1777), Johann Georg Sulzer (1720-1779), Moses 
Mendelssohn (1729-1789), Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) —autor de 
Laoconte. Los limites de la pintura y de la poesia (1766)—, Johann Georg Ha- 
mann (1730-1788), Johann Gottfried Herder (1744-1803), Friedrich Schiller 
(1759-1805), autor de las célebres Cartas sobre la educación estética del hombre 
(1795) y Calias o de la belleza (1793). 

En la primera mitad del siglo XIX la figura màs sobresaliente es la de Georg 
Wilhelm Hegel (1770-1831) y, en la segunda mitad de ese siglo, la de Friedrich 
Nietzsche (1844-1900). 
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Dentro del romanticismo se destacan Johann Wolfgang Goethe (1749- 
1832), Friedrich Schlegel (1759-1805), August Schlegel (1767-1845), Friedrich 
Schelling (1775-1854). Otra figura de interés, dentro de la filosofia poskantiana, 
es Arthur Schopenhauer (1788-1860). 

Hacia fìnes del siglo XIX sobresale, en los Estados Unidos, George Santaya- 
na (1863-1952) con su obra El sentido de la belleza (1896) y, en la primera mitad 
del siglo XX, en Francia, Victor Basch (1863-1944), Henri Focillon (1881-1943), 
Henri Bergson (1859-1941), Jean Paul Sartre (1905-1980) y Mikel Dufrenne 
(1910-1995). En Alemania se encuentran Moritz Geiger (1880-1938), Nicolai 
Hartmann (1882-1950), Emil Utiz (1883-1956) y Ernst Cassirer (1874-1945). Pero 
los aportes principales, en cuanto a sus influencias, fueron indudablemente el 
de Martin Heidegger (1889-1976) y el de la Escuela de Frankfurt. 

En Italia son figuras clave Benedetto Croce (1866-1952) y Luigi Pareyson 
(1918-1991); en Espana, José Ortega y Gasset (1886-1955); en Polonia, Roman 
Ingarden (1893-1970); en Hungria, Georg Lukàcs (1885-1971); en los Estados 
Unidos, John Dewey (1859-1952) y Susanne Langer (1895-1985). 

En la segunda mitad del siglo XX sobresalen, entre tantos otros nombres: 
Hans Robert Jauss, Hans-Georg Gadamer, Paul Ricoeur, Roland Barthes, Jac¬ 
ques Derrida, Gilles Deleuze, Félix Guattari, Michael Foucault, George Didi- 
Huberman, Dino Formaggio, Gianni Vattimo, Massimo Cacciari, Mario Per¬ 
niola, Arthur Danto, George Dickie, Hai Foster, Peter McCormik, José Jiménez, 
Rafael Argullol, Eugenio Trias, Simon Marchàn Fiz, José Luis Molinuevo, Felipe 
Martinez Marzoa, Valeriano Bozal, David Sobrevilla. En Argentina, no pode¬ 
mos dejar de mencionar los aportes de Luis Juan Guerrero, Emilio Estiu y Ma¬ 
rio Presas. 


La Estética y otras disciplinas vinculadas 

La Estética no es la ùnica disciplina que se ocupa del arte, de la belleza, del 
artista y del espectador; hay otras disciplinas afìnes que también lo hacen y con 
las que a veces ella se confunde. Si la Estética proviene de la filosofia y es meta- 
teoretica, las teorias del arte provienen de otras disciplinas corno el psicoanàli- 
sis, la psicologia de la percepción, la sociologia, la antropologia, la historiografìa, 
la linguistica, la semiòtica y la hermenéutica, o de escuelas corno el estructura- 
lismo y el posestructuralismo. Cada vez màs se siente la necesidad —dada la 
complejidad de un objeto de estudio corno el arte— de enfoques interdisciplina- 
rios, que son los que se imponen hoy en gran parte de las investigaciones. 

La critica, que también puede ser objeto de estudio de la Estética, se dife- 
rencia de ésta y de las teorias del arte, por ser esencialmente valorativa. El criti¬ 
co de arte es alguien que pronuncia un juicio reconociendo el valor de una obra. 
Es intèrprete yjuez. También, corno lo muestra Gaètan Picon en El escritory su 
sombrai 8 e l artista puede ser critico de su propia obra. 

La palabra “critica” proviene del griego krinein = juzgar. Kritike téchne es el 
arte del enjuiciamiento. Si bien el término kritikós, en el sentido de “juez de litera- 
tura” aparece ya a fìnales del siglo IV a.C., la expansión del término se produce en- 
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tre los siglos XVII-XVIII llegando a comprender tanto la critica literaria corno la 
critica en generai, en sentido moderno. En el siglo XVIII el termino se asienta. La 
critica se profesionaliza al riempo que surge un “pùblico de arte”. No sólo es la cri¬ 
tica un gènero sino también un espacio de opinion. Al estar dirigida a un publico 
no especializado, contribuye a crear un espacio de formación y de discusión, 
cumpliendo con una función tanto informativa corno formativa. Asi la encontra- 
mos en Diderot —a quien, a partir de 1759, se reconoce corno el primer critico— 
con sus crónicas de los Salones parisinos. Con él la tarea del amateur, del degusta- 
dor de arte, se institucionaliza, se profesionaliza. Diderot—quien no gustaba del 
academicismo ni del manierismo— no sólo describia, también enunciaba juicios 
personales que provocaban reacciones en el espectador. En momentos en que se 
discutia sobre la importancia del color (Rubens) o de la linea (Poussin), también 
ingresaban en el debate los comentarios de Diderot sobre Fragonard, su descubri- 
miento de David o sus preferencias por Greuze, “su” hombre. 

Una figura paradigmatica de la critica fue Baudelaire, quien acepta corno 
uno de los criterios relevantes de valoración de la obra, su cualidad de presente. 
En un momento (1863) en el que la belleza seguia siendo un factor incuestiona- 
ble de valoración, él senala: 

El piacer que obtenemos de la representación del presente deriva, no sólo de la 
belleza de la que puede estar investida, sino también de su cualidad esencial de 
presente.' 9 

Tal planteamiento no careció de consecuencias teóricas. A partir de Baude¬ 
laire se afìrma la idea de una critica de arte corno teoria de la actualidad, lo que 
lleva a comprender que sea él el primer gran critico y teorico de la modernidad. 
Asimismo sostenia el poeta francés que la critica “debe ser entretenida y poèti¬ 
ca [...] no frla y algebraica que, con el pretexto de explicar todo, no tiene ni odio 
ni amor, y se desembaraza voluntariamente de todo temperamento”/ 0 La criti¬ 
ca, agregaba, “debe ser parcial, apasionada, politica, es decir hecha desde un 
punto de vista exclusivo, pero que abra la mayor cantidad de horizontes”/ 1 Para 
superar la subjetividad arbitraria de la critica y abrir un gran nùmero de pers- 
pectivas, seria preciso, corno sugiere Lucas Fragasso, que ella logre “despejar 
esa inmensa sombra de sospecha que la acompana” y que se vuelva “realmente 
critica”, es decir, que pueda cuestionar sus propios fundamentos y certezas/ 2 
Mientras la critica se refiere a la obra acabada, la poètica —programàtica y ope¬ 
rativa— atiende al proceso productivo, a la obra por hacer. “Poètica” no es, en este 
caso, relativo o propio de la poesia; es la reflexión —ampliada a todos los géneros 
artisticos y ramas del arte— atinente al programa que el artista pone en obra, de- 
clarado a veces en un manifìesto o en una preceptiva. Paul Valéry, en su primera 
clase del Curso de Poètica en el Collège de France (1937), 23 aclaraba que él entendia 
el término corno propio del hacer artistico, del poien , de “la acción que hace”. 

El artista necesita de una poètica implicita o explicita; puede no tener una 
idea clara de qué es la belleza o qué es arte, pero su acción requiere de la exis- 
tencia de una meta, de un ideal, expresado o no, que le permitirà ir recorriendo 
un camino. Recordemos que la remota raiz de arte en sànscrito es ar = juntar. 
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componer. Y a està raiz remite, precisamente, la palabra poètica, centrada en el 
programa operativo, en el còrno del producto. 

La Poètica puede, en algunos casos, revelar o fijar normas, guias, reglas o 
procedimientos precisos. Es lo que concreta la Poètica de Aristóteles, quien in¬ 
dica la existencia de seis partes de la tragedia: argumento o trama (con principio, 
medio y fin), caracteres éricos, recitado o dicción, ideas, espectàculo y canto. Es 
también el cometido de Edgar Allan Poe en su Filosofia de la composición. 

Umberto Eco, atento al concepto de “formatividad”* de su maestro Luigi 
Pareyson, sostiene que debe entenderse el término poètica “no corno un siste¬ 
ma de reglas constrenidoras (Ars Poetica corno norma absoluta), sino corno el 
programa operativo que una y otra vez se propone el artista, el proyecto de la 
obra a realizar corno lo entiende explicita o implicitamente el artista”/ 4 El hacer 
que a la vez que hace inventa el modo de hacer, es el que en la teoria de Parey¬ 
son corresponde al concepto de “formatividad”. 

La poètica no atiende al ser mas generai del arte (objeto de la Estética), ya 
que lo legitimo corno programa de una determinada escuela o tendencia se 
vuelve impracticable si se pretende imponerlo corno programa generai del arte. 
En otras palabras, la poètica posee limites estilisticos e históricos; està sujeta a 
gustos particulares e ideas dominantes en épocas determinadas. 

Se puede observar que existe un menor nùmero de poéticas de las artes vi- 
suales que poéticas literarias, aun cuando pintores y escultores nos han dejado 
importantes documentos —desde manifìestos o preceptivas hasta reflexiones 
màs o menos formales— particularmente ùtiles a la hora de reconstruir los res- 
pectivos programas operativos. De no existir estos documentos, el investiga- 
dor deberà analizar las estructuras de la obra, de modo que, por el modo en que 
està hecha, pueda deducirse corno queria hacerse. 


3. Experiencia estética: perceptos y afectos 

La experiencia estética, en el sentido de aisthesis , encuentra una brillante 
exposición en Qué es la filosofia (QF), ZS de Gilles Deleuze (1925-1995) y Félix 
Guattari (1930-1992). Se explica alli, a través del concepto de “bloque de sensa- 
ciones”, que el arte es lo ùnico que permanece, lo ùnico que no es superado o 
reemplazado por nuevas ideas o productos, corno ocurre en el campo del cono- 
cimiento cientifico o de la tecnologia: 

El arte conserva, y es lo ùnico en el mundo que se conserva [...]. El arte no con¬ 
serva del mismo modo que la industria, que anade una sustancia para conse¬ 
guir que la cosa dure... lo que se conserva, la cosa o la obra de arte, es un bloque 

* El concepto de “formatividad”, en Luigi Pareyson, refìere al proceso de producción de la 
obra de arte en la que actua la "forma formante”. Al final del proceso, està pasarà a ser "forma for- 
mada”. 
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desensaciones, es decir un compuesto deperceptosyde afectos [...] la prepara- 
ción de la tela, el trazo de pelo del pincel son evidentemente parte de la sensa- 
ción [...]. Pero lo que se conserva no es el material, que constituye la condición 
del hecho... lo que se conserva en si es el percepto o el afecto (QF, p. 164). 

La materia puede envejecer pero la obra corno percepto sigue siempre jo- 
ven. Como observa Vattimo, la obra de arte es el ùnico tipo de artefacto que re¬ 
gistra el envejecimiento corno un hecho positivo, “que se inserta activamente 
en la determinación de nuevas posibilidades de sentido”. 26 

Lo que se conserva de la obra, lo que hace a su eterna vigencia, no es su ma¬ 
teria, a pesar de que ella constituye la condición del hecho. Lo que se conserva es 
el percepto y el afecto. Ahora bien, ^qué es exactamente percepto? El arte, de 
acuerdo a Deleuze y Guattari, tiene por fìnalidad “arrancar” el percepto de las 
percepciones del objeto, asi corno también “arrancar” el afecto de las afecciones. 

Recordemos que la percepción es un mecanismo psicofisico; es el resulta- 
do de la impresión de un estimulo sobre un òrgano; el percepto, en cambio, es 
algo mas abarcativo y complejo. Es todo lo que està en la percepción actual y 
también antes de ella, aunque no se reduce o se explica por la memoria, si bien 
ésta no deja de intervenir. Es un “vibrar la sensación”. Es, sobre todo, enigma. 

El percepto es el paisaje antes del hombre, en la ausencia del hombre... Es el 
enigma (que se ha comentado a menudo) de Cézanne, “el hombre ausente, pe¬ 
ro por completo en el paisaje” (QF, p. 170). 

El hombre ausente pero todo entero —podriamos agregar, para retomar otro 
ejemplo de los fìlósofos franceses— en los girasoles de Vincent van Gogh (1853- 
1890). Los girasoles han sido cortados de la pianta y parecen vivos corno si estu- 
vieran aun en ella. Pero van camino hacia la muerte. Los tallos se curvan y lu- 
chan por mantenerse erguidos, firmes. Es la misma lucha entre la vida y la 
muerte que pueden experimentar los humanos. El mayor enigma de los famo- 
sos girasoles de Van Gogh està, precisamente, en su apelación a lo humano es- 
tando ausente la imagen del hombre. Podriamos decir entonces, parafraseando a 
Cézanne, “el hombre ausente, pero por completo en los girasoles de Van Gogh”. 
Algo semejante podriamos decir de una obra abstracta corno el Acromo de Ives 
Klein. El azul (azul Klein) es el soporte de intuiciones no clasifìcables en fórmu- 
las, vehiculo de grandes emociones, imagen còsmica e intima al mismo tiempo. 

En el percepto se logra una “fusión de horizontes” (Jauss). Asi, el horizon- 
te de Van Gogh se fusiona con nuestro propio horizonte del presente. Esto es lo 
que hace que la obra se conserve a lo largo del tiempo, porque vendràn otros es- 
pectadores que seguiràn fusionando sus horizontes con los de Van Gogh. Par- 
ticipar de ese minuto que captò Cézanne, Van Gogh o Klein es volverse ese mi¬ 
nuto. Nos volvemos paisajes, girasoles, azules. 

“Està pasando un minuto en el mundo”, no lo conservaremos sin “volvernos él 
mismo”, dice Cézanne. No se està en el mundo, se deviene con el mundo, se devie¬ 
ne contemplandolo. Todo es visión, devenir. Se deviene universo (QF, pp. 170-171). 
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1. Vincent van Gogh. Girasoles, óleo sobre tela, 92,1 x 73, 1888. 
National Gallery, Londres. 
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Los artistas, aquellos que conservar! ese minuto que està pasando en el mun- 
do, tienen algo en comùn con los fìlósofos: una salud endeble provocada por las 
“enfermedades de vivencia”. Ellos han visto en la vida algo demasiado grande pa¬ 
ra cualquiera, demasiado grande para ellos, y que los ha marcado discretamente 
con el sello de la muerte. Pero este algo también es la fuente o el soplo que los ha- 
ce vivir a través de las enfermedades de vivencia (lo que Nietzsche llama salud). 
“Algùn dia tal vez se sabrà que no habia arte sino sólo medicina..(QF, 174). 

No supera menos el afecto a las afecciones que lo que el percepto supera a 
las percepciones. El afecto no es sólo un estado vivido, no es sentir una emo- 
ción particular (de alegria, de pena, de miedo). Es mas que eso. Es sentir que la 
obra nos apela profundamente. Es sentirnos afectados por ella. Y cuando algo 
nos afecta, nos detenemos, cortamos el ajetreo cotidiano para ver algo que has- 
ta entonces no habiamos visto. 

Afectados, llegamos a ser uno con la obra, abandonamos el principio apoli- 
neo de individuación y activamos el principio dionisiaco de pérdida de los li- 
mites sujeto-objeto. No sólo las artes plàsticas, darò està, procuran este tipo de 
experiencia. También lo hace la mùsica, la danza, la poesia. Tomemos corno 
ejemplo la poderosa sucesión de imàgenes de Georg Trakl, un escritor admira- 
do por Heidegger, en La tristeza : 

Poderosa eres, oscura boca / en el interior,; por nubes de otono / conformada 
figura, en àurea calma del atardecer; / un verdoso torrente crepuscular / en te¬ 
rritorio de sombras / de tronchados pinos; una aidea, / que en pardas imàge¬ 
nes piadosamente muere. 27 

No obstante el interés de la idea de “bloque de sensaciones”, es indudable 
que ella no alcanza a explicar toda la experiencia estética. Se aplicaria a la obra 
“contemplativa” pero no a la obra conceptual, muy próxima a la filosofia, se- 
gun consideran Deleuze y Guattari. Ellos defìnen al filòsofo corno el “amigo 
del concepto”; en este sentido, el arte conceptual seria una tentativa de acercar 
el arte a la filosofia. Pero es preciso notar que este acercamiento no supone sus- 
titución total de la sensación por el concepto porque también el arte concep¬ 
tual trabaja con sensaciones, “para que todo adquiera un valor de sensación re- 
producible al infinito” (QF, zoo). Sucede que en el conceptualismo (al menos 
semiotico) todo tiende a la información, a la presentación de “casos” reprodu- 
cibles, corno sucede en la cèlebre Una y tres sillas (1965), de Joseph Kosuth.* 

Al acercarse a la filosofia, el arte se vuelve para muchos de muy dificil lec- 
tura. Hace falta una teoria estética, conocimientos de historia del arte y de filo¬ 
sofia, un acercamiento al “mundo del arte”. La obra se presenta corno problema 
a resolver: lo que estamos viendo, ^es o no es obra de arte? De este modo, el re- 
ceptor se convierte en “responsable” de una definición. Ya Duchamp decia: 
“Son los espectadores quienes hacen la obra de arte”. 

Superada la esfera de la aisthesis por la pregunta sobre el arte, podemos 
preguntar: ^Qué queda del piacer estètico? Disfrutaremos en la medida en que 

* Véase la figura 5. 
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podamos ir resolviendo los problemas que la obra plantea, cuando logremos 
entender por qué un simple secador de botellas o una simple caja de jabón son 
también obras de arte. Fue Hans Robert Jauss uno de los primeros en insistir en 
que hoy el piacer estètico se ha convertido en teorico. 28 

Incuestionablemente, los ejemplos de arte de los ùltimos tiempos nos 
muestran que la experiencia estética resulta, cada vez mas, una experiencia in¬ 
vestigativa y, cada vez menos, una experiencia contemplativa, corno la que de- 
fìende Kant en la Crìtica de la facultad de juzgar. No hay ya arte “reposante corno 
un buen sillón” (Matisse). La obra no conserva el ànimo en tranquila contempla- 
ción, por el contrario, sacude al espectador, lo desafia, lo incomoda. Un piacer 
reflexivo —un “piacer que entiende” o un “entendimiento que disfruta”— 
reemplaza entonces al tranquilo piacer contemplativo kantiano. 

En sintesis, el arte de hoy requiere de nuevas competencias que hagan enten¬ 
der, por ejemplo, que lo banal, lo frivolo o lo kitsch no ocupan caprichosamente 
el sitio de lo trascendente, que esa ocupación de lugar no es arbitraria sino estra- 
tégica. Es preciso “perfeccionar” las primeras impresiones para poder partecipar 
de un nuevo tipo de goce estètico teòrico . Explicando su demora en Roma y en 
sus obras artisticas, decia Goethe, “el piacer de la primera impresión es incom¬ 
pleto, sólo después de examinada detenidamente y haber sido estudiada poco a 
poco la obra entera, el goce alcanza su plenitud”. Por eso aconsejaba, ante todo, 
observar, observar, observar y no abandonarse a la violencia de la primera impre¬ 
sión. Ésta es la razón por la cual concluye: “Ahora màs que gozar, estudio”. 


4. El ojo critico 

Hoy diriamos, con Guido Ballo, 29 que la apreciación estética requiere de un 
occhio critico (030 critico). En Occhio critico (OC)?° él describe distintas reac- 
ciones frente a las obras de arte, pero no incluye la reacción frente a la obra con¬ 
ceptual, puesto que el libro, publicado en 1966, coincide con la aparición de la 
tendencia. Hoy el ojo crìtico requeriria de mayor formación teòrica para la ma- 
yor exigencia de ese tipo de obras. Por otra parte, las apreciaciones de Ballo es- 
tàn, por lo generai, demasiado sujetas a lo estilistico y formai, cuando bien sa- 
bemos que estos aspectos no son los unicos que merecen atención. 

Ballo produce un desplazamiento sinecdótico: transforma a los receptores 
en “ojos” y asi distingue entre un ojo crìtico, un ojo comùn , un ojo snob y un 
ojo absolutista . El ojo comùn es el que se guia por la costumbre, por lo que ve 
en reproducciones de almanaque, por lo convencional, lo tradicional. Le im¬ 
porta identificar el motivo, sentir la belleza (de origen neoclàsica), advertir la 
verosimilitud, el efecto patètico, la habilidad manual. Es el 030 del gran publi- 
co, del que dice no entender de pintura, poesia o mùsica pero, apenas entra en 
confìanza, defìende con obstinación su punto de vista. Es un ojo dogmàtico, 
que gusta de la imitación y que se siente enganado y tornado en broma cuando 
se enfrenta a las novedades del arte. 
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Compara el critico italiano al ojo comun con el de un hombre que vive en 
un valle y, aunque sepa que existen otros lugares, restringe todo el mundo a ese 
lugar; olvida o ignora que fuera de él "se hablan lenguas diversas” (OC, p. 38). 
Los comentarios del ojo comun , de acuerdo al registro que Ballo llevó a cabo en 
museos, serian de este tenor: "Mi hijo lo hace mejor”, "Se parece a una postai”, 
“Parece de carne”, "El arte es divino”, "La naturaleza es la ùnica maestra del ar¬ 
te”, "Cuando se es genio no se necesita de maestros”, "Caravaggio, el pintor 
maldito”, "Rafael, el pintor de la belleza sublime”, "Leonardo, genio univer¬ 
sa!”, "Modigliani, el pintor de los cuellos largos”, "Van Gogh, el pintor de la lo- 
cura”, "Digàmoslo darò: Hitler estuvo muy equivocado, pero hizo muy bien 
en condenar a todos estos horrores que querian ser artisticos”... 

^En qué grupo social se encuentra el ojo comun? Segun Ballo, en la pe- 
quena y rica burguesia y también entre operarios, empleados y todo tipo de 
profesionales: médicos, abogados, ingenieros, profesores, fìlósofos, teóricos 
y criticos que han quedado pegados a viejos prejuicios. Recuerda el caso de 
Benedetto Croce, quien sostuvo que la obra de Cézanne era una aberración. 
Su ojo, ni siquiera era absolutista, sino simplemente “comun”, habituado aun 
al "naturalismo de la vieja escuela napolitana”, acota Ballo con sensibilidad 
italiana. 

Otro ojo adverso es el que Ballo llama orecchiante (de orecchia = oreja). Es 
el que habla "de oido” (corno el que aprende mùsica sin conocer las reglas). Se 
le “pega” lo que se hace en el momento, cual si fuera una canción pegadiza: 

Defìende lo que en su momento està en la cresta de la ola, lo que està de mo¬ 
da, y que pronto juzgarà con el màximo desprecio cuando pase de moda (OC, 
p. 84). 

El ojo orecchiante es snob , sigue la moda y opina de arte corno si realmente 
supiera. Puede hablar de todo, de arte de vanguardia, de mùsica electrónica, del 
cine "raro”. Es corno un actor que recita sin mucho convencimiento. No lee ni 
estudia en serio porque no siente verdadero amor por el arte ni tiene base cul¬ 
tural, aunque cree ser un iniciado y pertenecer a una élite. Si le hacemos alguna 
pregunta en profundidad (que él evitarà hàbilmente) nos daremos cuenta que 
es todo “maquillaje cultural” (OC, p. 84). Por lo generai, ese ojo snob proviene 
de la pequena burguesia. Su sentimiento de inferioridad (que adopta un aire de 
sufìciencia del que carece, por lo generai, el ojo comùn) se formo, dice Ballo, 
“en una infancia carenciada, entre cosas banales, con una aspiración continua y 
secreta de éxito mundano..(OC, p. 84). 

Describe luego Ballo al ojo absolutista. No se trata està vez de un tipo psi¬ 
cològico con complejos sino de un observador polèmico que niega todo lo que 
no entre en su campo de visión. O todo o nada. Gran arte o gran idiotez. Es el 
ojo que apunta en una sola dirección, por lo cual resulta imposible dialogar con 
él. Puede encontrarse entre los artistas, para quienes opinar de arte resulta casi 
un acto de fe. Si son abstractos, gustaràn de lo abstracto, si son fìgurativos, de lo 
figurativo. Aunque no seria lo deseable, se encuentra a veces también entre los 
criticos. 
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El ojo que mejor puede apreciar el arte es el ojo critico. Semejante al ojo cli¬ 
nico del mèdico, es capaz de detectar en la obra sintomas de su riempo. Descu- 
bre que la imitación del modelo es sólo "uno de tantos puntos de vista” (OC, 
p. 116) y observa que si bien la universalidad del arte es absoluta, las raices son 
siempre particulares. Dependen éstas de la atmosfera de cada època, de un gra¬ 
do particular de civilización y de la personalidad concreta del artista. 

Requiere conocimiento histórico del ambiente y de la cultura en la que el artis¬ 
ta y la obra se han desarrollado... un proceso que no es fàcil, en cuanto està 
abierto a todo (OC, p. 104). 

El ojo critico es un ojo formado. La difìcultad està en que no existen reglas 
para quien quiera formarse; por eso, ademàs de conocimiento, hacen falta in- 
tuición, superación de preconceptos, oportuna puesta en foco del ojo, varia- 
ción del àngulo de visión para encontrar el mas adecuado. "La verdadera critica 
es, por lo tanto, conquista” (OC, p. 120). 


5. Apreciación estética 

De acuerdo con su signifìcado etimològico, apreciar (del latin appretiatio, 
de ad y pretium = precio) es "poner precio o tasa a las cosas vendibles”. 31 En 
sentido fìgurado es “reconocer y estimar el mèrito de las personas o de las co¬ 
sas” (Diccionario de la Reai Academia Espanola). “Apreciar” puede tener un 
sentido positivo o neutro; puede significar "juzgar algo corno bueno” o "juzgar 
algo corno bueno o malo”. En inglés, la palabra toma un sentido positivo, al 
igual que en italiano, lo cual excluye su uso neutro, que recae en la palabra 
"evaluación”. En francés y en espanol "apreciar” adopta la forma tanto positiva 
corno negativa. 

Ahora bien, ^quiénes son los que estàn mejor capacitados para apreciar una 
obra de arte? ^Cuàles son las condiciones de una correcta apreciación? Este 
problema interesó a fìlósofos de diferentes épocas. Pitàgoras encuentra en la 
concentración la condición propicia a la apreciación estética. Alberti la descu- 
briria en la lentezza d'animo, Kant en la contemplación desinteresada, Lipps en 
la empatia. 

Teori'AS SOBRE EL GUSTO EN EL SIGLO XVIII 

Tras siglos de especulación sobre la belleza, otros temas interesaràn a los fì¬ 
lósofos del siglo XVIII, corno el de la valoración estética y el del gusto. Se pres¬ 
tarà especial atención no ya a la belleza en si sino a los efectos de la belleza (ar¬ 
tistica o naturai), corno también de lo pintoresco y de lo sublime en el 
espectador. Se analizaràn las condiciones espirituales requeridas para que un 
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sujeto llegue a discernir valores estéticos. Son estas cuestiones las que con ma- 
yor determinación marcan la diferencia del siglo XVIII con los anteriores. 

Ademàs de Kant, los pensadores que mejor trataron esos temas son los em- 
piristas Hutcheson, Addison, Gerard, Hume y Burke. Continuando con la orien- 
tación de Locke, sus reflexiones se caracterizan por la posición psicològica ante 
los problemas y por la conexión constante entre el esteta y el moralista. 

E 1 conde de Shaftesbury (1670-1713), preceptor de Locke, es considerado 
corno el iniciador de las teorias sobre el gusto. Su obra Caracteristicas de los 
hombres , maneras, opinionesy tiempos (1717) incluia, entre otros trabajos: 
Una investigación sobre la virtudy el mèrito (1699), Carta sobre el entusiasmo 
(1708), Sensus communis (1709) y El juicio de Hércules (1713). Para captar lo 
bello, sostiene, hace falta un sentido especial, paralelo al sentido morai, que 
puede desarrollarse con el estudio y el ejercicio. Este sentido hay que adsorbir¬ 
lo al sentimiento. Gracias a él, dice en Carta sobre el entusiasmo , nos salvamos 
de la inseguridad de las opiniones masivas. 

Entre los que siguieron el camino lockeano, Francis Hutcheson (1694- 
1746), sistematizador de las ideas de Shaftesbury, llama a la facultad por la que 
captamos la belleza: inner sense. En su obra Una investigación sobre el origen 
de nuestras ideas de lo bello y de la virtud (1725) caracteriza a ese sentido inter¬ 
no, intermediario entre la sensibilidad y la racionalidad, corno desinteresado, 
innato, comun a la especie humana. Sus consideraciones sobre la validez uni- 
versal del juicio estètico subjetivo que este sentido produce, hacen sentir la im- 
portancia de una antinomia que Kant, mas adelante, intentarà resolver. 

Joseph Addison (1672-1719), por su parte, funda el piacer estètico en la ima- 
ginación. En Los placeres de la imaginación (1724) considera a està facultad co¬ 
rno un recurso poderoso, intermedio entre la sensibilidad y el entendimiento. 
La caracteriza el ser libre, el asociar, agrupar y producir imàgenes. Las fuentes 
de los placeres primarios de la imaginación son la visión de lo grandioso (lo su¬ 
blime), de lo inusuai y de lo bello. 

También Alexander Gerard (1728-1795) advierte que el gusto nace de las 
operaciones de la imaginación. Autor de Ensayo sobre el gusto (1756), comple- 
tado por un Ensayo sobre el genio (1774), aclara que si bien las operaciones que 
dependen de la imaginación pueden ser bastante fuertes para formar el gusto, 
al mismo tiempo carecen de la vivacidad requerida para formar el genio. Por lo 
tanto, la imaginación crea el gusto y, en un grado superior, el genio. 

En Francia, el Barón de Montesquieu (1689-1755) insistirà en el efecto de 
perplejidad que producen los objetos estéticos. En su Ensayo sobre el gusto 
(1750), se refìere a la sorpresa y al “no sé que” (je ne sais quoì). Algunas veces, 
afìrma, “hay en las personas o en las cosas un encanto invisible, una gracia na¬ 
turai que no se ha podido definir, y que ha forzado a denominarla el no sé qué”. 
Apreciar la belleza trae, en consecuencia, una “cierta perplejidad del alma”. Por 
su parte, retomando algunos temas del Tratado de las pasiones del alma (II, 70), 
de Descartes, Alexander Baumgarten habia defìnido la admiración que provo- 
can las obras de arte corno “una sùbita ocupación del alma, por la cual es lleva- 
da a una atenta consideración de los objetos, que se ven corno “raros y extraor- 
dinarios” ( Reflexiones filosóficas acerca de la poesia , 1735). 
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! De fundamental importancia para el irlandés Edmund Burke (1729-1797) es 

l la diferencia entre la experiencia de lo bello y de lo sublime, elevando a este ùl- 

: timo de cuestión retòrica —corno lo encontramos en el Pseudo Longino— a ca¬ 

tegoria estética. En su Indagación filosòfica sobre el origen de nuestras ideas 
acerca de lo sublime y lo bello (1757) distingue entre el piacer, que corresponde 
- a la experiencia de lo bello, y el dispiacer, que corresponde a la de lo sublime en 

cuanto pone en juego la autoconservación. Todo lo que de algun modo es terri- 
ble y atenta contra la supervivencia fue considerado por Burke un principio de 
sublimidad. En esto, lo sublime es el contrapunto del mundo seguro de lo bello. 

‘ Lo sublime tiene relación con lo terrible, lo bello, con lo agradable. 31 Mientras el 

primero se encuentra en objetos grandes y amenazantes, el segundo se encuen* 

: tra en los pequenos, delicados, tersos, no angulosos, ni subidos de tono u oscu- 

; ros. 33 Si el terror es la principal causa de sublimidad, el asombro resulta ser su 

: efecto. Burke define lo sublime corno aquel estado del alma “en el que todos 

sus movimientos se suspenden”. 34 La gran paradoja de lo sublime es que, a pe- 
r - sar de ser terrorifico, atrae. Segùn la expresión acunada por Berkeley, es un 

pleasing horror (deleitoso horror). Por eso Burke elige, para nombrar la satis- 
i facción en lo sublime delight, no pleasure. Delightes el efecto del cese de la pe- 

1 na o del peligro. Y esto sucede cuando ponemos distancia, cuando el terror no 

! llega a tocarnos de cerca. 35 

j La NORMA DEL GUSTO SEGÙN Hume 

Se ha dicho que con el inglés David Hume (1711-1776) la estética empirista 
: presenta la mas brillante exposición en torno al problema del gusto. Si bien al- 

f gunos de sus libros mayores, còrno el Tratado sobre la naturaleza humana 

V (V 49 )> contienen referencias a la estética, su escrito cèlebre en este àmbito es 

“Sobre la norma del gusto” (1757). Interesado en describir el “sentimiento 
apropiado de la belleza”, encuentra que lo posee el “delicado de gusto” o el “cri¬ 
tico ”, aquél capaz de percibir los minimos detalles de un conjunto. De sus ve- 
; redictos se deduce una norma del gusto con la cual “pueden ser reconciliados 

? los diversos sentimientos de los hombres”. 36 Es esa norma, no a priori ni espe- 

( culativa sino empìrica, la que servirà de fundamento a la posición objetivista de 

!. Hume. Caracterìstica del “delicado de gusto”, segùn él, es su capacidad de apre¬ 

ciar todos los detalles: 

Cuando los órganos de los sentidos son tan sutiles que no permiten que se les 
escape nada y al mismo tiempo son tan exactos que perciben cada uno de los 
ingredientes del conjunto, denominamos a esto delicadeza del gusto. 37 

En “Sobre la norma del gusto” 38 Hume se vale de un fragmento de Don 
Quijóte en el que se cuenta una anècdota refenda a dos parientes de Sancho, re- 
conocidos catadores de vino. En una ocasión debieron opinar acerca de un vino 
que se suponìa excelente. Uno de ellos apuntó que este hubiera sido óptimo de 
no haber tenido un ligero sabor a hierro; el otro, agregó que le merecia cierta re- 
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serva por tener un cierto sabor a cordobàn. Ambos fueron ridiculizados por lo 
que suponia un falso juicio. Sin embargo, una vez vaciada la cuba, se hallo en su 
fondo una vieja llave y, atada a ella, una correa de cuero de cabra. Era lo que da- 
ba al vino ese sabor particular, anormal, que los parientes de Sancho, “delicados 
de gusto”, habian descubierto. 

Advirtamos que la enorme difìcultad que existe en la captación de los deta- 
lles de un conjunto se vuelve evidente en el hecho —senalado por George Die- 
kie— de que sólo uno de los parientes de Sancho descubre el sabor del hierro y 
otro el sabor de cordobàn, lo que los convierte en semiexpertos. 39 De todos mo- 
dos, corno senala Gérard Genette, el hecho de detectar el sabor de hierro o de 
cordobàn prueba la precisión del gusto (corno capacidad de discernimiento fac- 
tual) pero no la exactitud de la apreciación estética. Hume estaria confundien- 
do “hecho” y “valor”. 40 

También Hegel cuestiona a Hume por detenerse en la apariencia exterior 
de la obra, en la serie de sus elementos, en la habilidad de ejecución, en la tècni¬ 
ca màs o menos elaborada. Son ideas, segun Hegel, sacadas de una vieja psico¬ 
logia que olvida la intimidad de la obra, sus sentidos profundos. 41 Hoy se podria 
cuestionar a Hume por otros motivos: su detallismo seria inaplicable a muchas 
obras contemporàneas en las que la idea es lo principal y no el objeto percibido. 
Sin embargo, es preciso hacer justicia a su posición: Hume no es meramente el 
“filòsofo del detalle”, corno se dijo. Su orientación no es exclusivamente deta- 
llista; no todo en su teoria puede reducirse a una percepción pormenorizada, al 
menos si tenemos en cuenta lo que él senala en relación a la importancia de la 
captación de la totalidad de la obra y de su sentido particular. 

En todas las producciones màs nobles de la genialidad humana existe una rela¬ 
ción mutua y una correspondencia entre sus partes, y ni la belleza ni la defor- 
midad pueden ser percibidas por aquel cuyo pensamiento no es capaz de apre- 
hender todas estas partes y compararlas entre si, con el fin de percibir la 
consistencia y uniformidad del conjunto. Toda obra dè arte responde también a 
un cierto fino propòsito para el que està pensado y ha de ser asi considerada 
màs o menos perfecta segun su grado de adecuación para alcanzar este fm. 42 

Hume abrirà entonces el juego: el critico competente o el delicado de gusto 
debe no sólo percibir cada una de las partes de un todo; debe ademàs aprehen- 
der la relación entre esas partes, captar la consistencia del conjunto, corno tam¬ 
bién el sentido de la obra de arte, hacia dónde ella se dirige respondiendo a un 
“fino proposito”. 

En lo que respecta a la posibilidad de lograr una experiencia estética, se 
pregunta Hume si deriva de un don. Si bien acepta que existen diferencias in- 
natas de sensibilidad, cree en la importancia de la formación. Recordamos aqui 
un viejo relato, no exento de humor, en el que se cuenta que en una ocasión un 
terrateniente, a punto de partir de viaje, repartió una suma de dinero idèntica 
entre sus empleados. Cuando regresó quiso saber qué habia hecho cada uno 
con el dinero. Uno respondió que lo habia multiplicado; otro que lo gastó y 
otro dijo sencillamente, “yo no hice nada, no me animé a tocarlo”. Con el don 
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pasaria algo parecido: estàn los que no lo tocan, los que lo gastan sin cuidado y 
aquellos que lo cultivan y enriquecen. 

La respuesta de Hume es que el gusto puede ser cultivado. Para perfeccio- 
narlo es importante tener contacto con obras de arte y compararlas entre si. 

Un hombre que no ha tenido oportunidad de comparar las diferentes clases de 
belleza està sin duda totalmente descalifìcado para opinar con respecto a cual- 
quier objeto que se le presente. 43 

El trato con las obras, la comparación de distintas obras entre si, hacen que 
un hombre asi formado pueda no sólo percibir la obra de arte sino apreciarla. 

Destaquemos que el gusto no es un rasgo meramente individuai, sino co- 
lectivo. Al igual que Shaftesbury y Hutcheson, Hume cree en una tendencia del 
hombre hacia el buen gusto, el cual puede mejorarse por la pràctica de un arte 
particular y, corno vimos, por el frecuente trato con objetos bellos y por la com¬ 
paración entre objetos de diferente calidad. Es necesario, asimismo, estar libre 
de prejuicios. 

Poniendo en conexión al esteta con el moralista, observa Hume que asi co¬ 
rno existe delicadeza del gusto, también existe delicadeza de la pasión , relativa 
a la sensibilidad hacia lo bueno y lo malo de la vida. 

Hay gente que està sujeta a una cierta delicadeza de pasión, que las hace extre- 
madamente sensibles a todos los accidentes de la vida, y que les produce un vi¬ 
vo regocijo en cada acontecimiento favorable, asi corno un penetrante dolor 
cuando se encuentran con desgracias y adversidades. 44 

El “delicado de la pasión” disfruta lo bueno màs que cualquier otro, pero 
también sufre màs que cualquier otro ante lo malo. Puesto que los grandes pla- 
ceres “son mucho menos frecuentes que los grandes pesares”, serà necesario 
cultivar la delicadeza del gusto; ésta contribuye a la felicidad humana en la me- 
dida en que nos cura de los excesos de la pasión permitiendo una vida màs li¬ 
bre, piena e integrada. 

De la contemplación a la poiesis* del espectador 

Durante siglos nuestra tradición cultural ligó la experiencia del arte a la re¬ 
lación intima, profunda y contemplativa del espectador. Pero està relación no 
parece ser la que rige en el caso de muchas de las manifestaciones del arte con¬ 
temporàneo. Se ha perdido la distancia reverencial de otros tiempos. Las obras 

* Poiesis, en la tradición griega, es todo el hacer productivo subordinado a la actuación pràcti¬ 
ca (praxis ). Segun la interpretación aristotèlica, sapone un saber hacer. La palabra poiesis suele ser 
traducida por poesia, pero para los griegos, su sentido se extendia y abarcaba cualquier actividad 
productiva o fabricadora de algo. Es decir que valla tanto para la producción de una tragedia por un 
poeta corno para la producción de una mesa por un carpintero. 
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no estàn rodeadas de “aura”; bajan del pedestal y se situan a la misma altura del 
espectador. Observemos que la distancia a la que aludimos es la que reprodu- 
cen los museos: los cuadros mas valiosos no estàn al alcance de la mano. Corde- 
les, dispositivos sofìsticados y carteles que dicen “no tocar” son barreras entre 
el espectador y ese objeto de culto llamado obra de arte. En el museo tradicio- 
nal, el silencio y el recato bacen sentir al espectador corno si estuviera en un re¬ 
cinto religioso. 

El fundamento filosofico de està relación sacralizante tiene corno eje la ca¬ 
tegoria de contemplación de lo bello expuesta por Emmanuel Kant en la Critica 
de la facultad de juzgar (1790). Adelantemos ahora que contemplar un objeto 
supone no ir mas alla del objeto mismo, sino dejarlo subsistir libremente al 
margen de cualquier otra consideración. 

Encontramos en la idea de contemplación kantiana, corno observa José Ji- 
ménez, un paralelismo con la experiencia religiosa. 

En la epoca de la Ilustración, en un contexto de critica a las creencias religiosas 
corno superstición, el espiritu profundamente religioso que es Kant propugna 
la religiosidad interior, intima, el esar a solas con Dios, caracteristico de la espi- 
ritualidad protestante o reformada, frente a la usuai asociación de la religión 
con la “prosternación, el rezar con la cabeza inclinada, con ademanes y voces 
contritos y temerosos”. 45 

El hombre que se atemoriza no se encuentra en presencia de ànimo para 
admirar lo divino, para lo cual se requiere un tempie de tranquila contempla- 
cion. Es ése el modelo que, a fìnes del siglo XVIII, asocia la experiencia religio¬ 
sa con una dimensión interior, intima, y la experiencia estética con un piacer 
contemplativo. 

La idea kantiana de contemplación, de quietud y éxtasis, corno requisito 
imprescindible para una correcta apreciación estética, pierde vigencia en la ac- 
tualidad con la introducción de obras “no auràticas” (Benjamin). Entre ellas, 
se encuentran los ready-made* y los variados ejemplos de arte conceptual. 
Las nuevas obras no apelan a la serenidad de la contemplación. Se caracteri- 
zan, por el contrario, por su efecto de shock . Son, parafraseando a Benjamin, 
corno “proyectiles” 46 que chocan contra el destinatario. Su correlato, en con- 
secuencia, es un nuevo tipo de receptor “poiético”, capaz de sentirla provoca¬ 
tiva problematicidad de un arte ambiguo, des-defìnido y aventurar una (nue- 
va) definición. 

^Obra de arte u objeto extraartistico? No son pocas las obras del siglo XX 
que lanzan al espectador la pregunta acerca de su propio estatuto. ^Son o no 

* Ready-made (ya hecho) es un término acunado por Marcel Duchamp. Designa al objeto que 
preexiste a la obra (es decir, que no tiene estatuto artistico) y que, por decisión del artista y de la 
“institución arte” pasa a ser obra de arte. Se distinguen tres tipos de ready-made: el propiamente 
dicho, que no sufre ninguna modifìcación, el corregido o “ayudado” (aided ready-made) y el imi- 
tado ( imitated ready-made). Ejemplo del primero es el Secador de botellas de Duchamp, del se- 
gundo, la Rueda de bicicleta del mismo artista y del tòrcerò, la Brillo Box de Warhol. 
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son obras de arte? Màs que “obras”, lo que se le enfrenta hoy al espectador son 
objetos “pretendientes” a la titularidad de obras de arte. 

Al estudiar el aspecto productivo de la experiencia estética, 47 Jauss recuerda 
la descripción de “el objeto màs ambiguo del mundo” que —segun Valéry en 
Eupalinos o el Arquitecto (192.3)— Sócrates encuentra en el borde del mar. En el 
relato que el filosofo hace a Fedro recuerda que siendo adolescente, mientras 
paseaba por la orilla del mar, encuentra un objeto extrano que le hace detener la 
marcha. Observemos que el lugar donde se encuentra el objeto es la orilla del 
mar, metaforicamente, la linea inestable que separa lo conocido (la Tierra) de lo 
desconocido (el Mar). La incògnita es si lo clasifìca dandole un nombre dentro 
de la ontologia platònica (poniéndolo del lado de la Tierra) o bien si lo desecha, 
devolvendolo a las oscuras profundidades. 

(jEl extrano objeto —que no casualmente Sócrates califìca de “pobre” y Fe¬ 
dro de “maravilloso”— era, en realidad, un producto de la naturaleza? ^Acaso 
una piedra? ^Una osamenta de pescado? un trozo de marfìl tallado por un 
artesano? En sintesis, ^era un producto del tiempo indefìnido (de la naturale¬ 
za) o de un tiempo definido (el del arte)? Imposibilitado de contestar a todas 
estas preguntas, el joven Sócrates decide, finalmente, arrojar el extrano objeto 
al mar. Y al hacerlo, corno senala Jauss, “se hace filòsofo”. 

“El agua salto y te sentiste aliviado”, deduce Fedro. Pero no fue asi. Sócrates 
estaba lejos de la tranquilidad porque la pregunta que acababa de nacer comen- 
zó a crecer dentro de él. Lo cierto es que Sócrates adolescente no podia vivir del 
lado de la “feliz incertidumbre” (Lacan), propia del sujeto maduro. Exigia ver- 
dades, certezas. Sin embargo, al final del relato, siempre desde la visión de Va¬ 
léry, confiesa que, de tener que elegir otra vida, se convertirla en artista, con lo 
cual termina aceptando la “feliz incertidumbre” que rechazó en su juventud. 

No son pocos hoy los que, corno el Sócrates adolescente, frente a una obra 
de arte, exigen certezas. Quieren seguridad; “vencer al viento, convirtiéndose 
en portentosos héroes imaginarios”. Sólo admiten “cosas simples y puras”; 
por eso, cuando se encuentran con objetos ambiguos los arrojan, sino al mar, al 
menos fuera del campo de su atención. No sabemos si el enigma sigue dando 
vueltas en sus cabezas, si se han “detenido” para “después volver”. No sabe¬ 
mos si el pensamiento les darà “alas”, en el decir de Fedro. Lo que si sabemos es 
que los objetos ambiguos requieren de una particular poiesis del espectador, 
convertido en coautor de la obra. Dice Jauss, “el propio status estètico se con- 
vierte en problema, y el espectador, ante un objet ambigu, vuelve a verse de 
nuevo en la situación de tener que preguntarse y decidir si dicho objeto puede 
tener derecho a sei todavia, o también , arte”. 48 

El objeto ambiguo es el paradigma de la situación problemàtica del arte a la 
que debe enfrentarse hoy el espectador. Su actividad, de acuerdo a Jauss, debe 
ser poiética, crìtica y creativa, no ya meramente contemplativa. Al hablar del 
“aspecto productivo” (poiesis ) de la experiencia estética él se refìere al sentido 
clàsico del término. Poiesis es un hacer productivo e implica un “saber hacer”. 
En este caso, conocimiento de teoria e historia del arte. 

Frente a los objetos ambiguos del arte contemporàneo, el espectador—pro¬ 
visto de información teorica e histórica—, debe decidir si eso que se le enfrenta 
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es o no obra de arte. Se vuelve asi responsable de una definición de arte. El pia¬ 
cer contemplativo, cuasirreligioso, darà paso entonces a un piacer reflexivo. “El 
comportamiento teòrico se convierte en estetico”, concluye Jauss. 49 

“Son los espectadores los que hacen la obra de arte”, decia Marcel Du~ 
champ. Pero ese “hacer” no implica arbitrariedad interpretativa. “Mes vers ont 
le sens qu’on leurprète” (mis versos tienen el sentido que se les quiera dar), de¬ 
cia Valéry. Ese sentido no se libra en el vado; se conecta a otras interpretacio- 
nes, a la “historia de los efectos” (Jauss) de la obra. De està manera, al interpre¬ 
tar, fusionamos nuestro horizonte de expectativas con otros horizontes. Éste 
es un concepto centrai de la hermenéutica contemporànea. 50 

El comportamiento teòrico del espectador que acepta la problematicidad 
del arte, no supone supresión del goce. Es lo que Jauss explica en su Pequena 
antologìa de la experiencia estéticaP Escrita con clara intención polémica en 
1972, dos anos después de la Teorìa estética de Adorno, està pequena obra es 
una defensa apasionada del goce estètico frente a las estéticas ascéticas e inte- 
lectualistas. Si en otro momento, el piacer estètico legitimó el trato con el arte, 
hoy la experiencia estética es considerada, por algunos, genuina sólo si deja 
atràs el piacer y se eleva al àmbito de la reflexión. “La crìtica mas aguda a toda 
experiencia placentera del arte se encuentra en la pòstuma Teorìa estética de 
Theodor W. Adorno”, senala Jauss. 

Decia Goethe: “Ahora, màs que gozar, estudio”. 52 Con Jauss reconoceria- 
mos, en cambio, “Ahora, al mismo tiempo, estudio y gozo”: 

En una sociedad basada en la oposición entre trabajar y disfrutary, tras la secu- 
larización consumada, también entre moral publica y prestigio social, està sos- 
pecha no ha de ser desestimada. No muchos tienen el valor de saltarse està ba¬ 
rrerà y comportarse corno aquel patriarca de mi disciplina, el fundador de la 
estilistica, Leo Spritzer, quien un dia, cuando un amigo se lo encontró en su es- 
critorio y le preguntó “^Estàs trabajando?”, dio la memorable respuesta: “^Tra- 
bajar? No, jyo disfruto!” Mi apologia parte a propòsito de està oposición. Por 
eso no quiero comenzar con la habitual justificación de que la actitud de goce 
con el arte sea una cosa, y la reflexión artistica, otraP 

Considera Jauss que el postulado clàsico de que la reflexión teòrica sobre el 
arte debe estar separada de su recepción placentera, es un argumento de mala 
conciencia. De alli su intento de restituir la buena conciencia al investigador 
que disfruta y reflexiona sobre el arte. 


6 . Arte y conocimiento 

De acuerdo a la tradición gnoseològica cultivada desde los griegos, un co¬ 
nocimiento basado en lo sensible o en la emoción, corno es el del arte, resulta 
una paradoja. Segùn el criterio tradicional, llegamos al conocimiento cuando se 
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supera la individualidad de lo sensible o la subjetividad del sentimiento y se lo- 
gra legalidad universal. La obra de arte, al ser ùnica, estaria fuera del campo del 
conocimiento. ^Cómo podria haber “conocimiento” de lo unico? Al respecto, 
corno vimos, es fundamental el aporte de Baumgarten, quien asigna al dominio 
de lo estètico el valor de conocimiento. Aun cuando éste haya sido califìcado de 
inferior en relación al conocimiento racional, lo importante es que, desde en¬ 
tonces, los sentidos y el sentimiento dejaràn de ser vistos exclusivamente corno 
inductores del error. 

Dos siglos tendràn que pasar, sin embargo, para que la filosofia confirme 
que el arte està lejos de darnos un conocimiento inferior. De acuerdo a Nelson 
Goodman (1906-1998), en la experiencia estética “ las emociones funcionan 
cognoscitivamente”. Asi lo expresa en Los lenguajes del arte ( ZA ). 54 Utilizando 
el instrumentai de la lògica formai y de la filosofia del lenguaje, Goodman rei- 
vindicarà la dimensión cognoscitiva del arte frente al emotivismo estètico de I. 
A. Richards y al sentimentalismo de Susanne Langer. Richards habia distingui- 
do entre significado emotivo y referencial. Éste seria propio del lenguaje cienti- 
fico y le corresponderia ser interpretado en términos de verdad-falsedad, 
mientras que aquél afectaria a los sentimientos del receptor siendo ajeno a la 
verdad. 

Goodman echa por tierra la antinomia emoción-conocimiento mostrando 
que la experiencia estética ayuda a descubrir las propiedades de las cosas. “Tan¬ 
to la dinàmica corno la duración del valor estètico son —dice— consecuencia 
naturai de su caràcter cognoscitivo” (LA, p. 260). De acuerdo a Goodman, “lo 
cognoscitivo, si bien en contraste con lo pràctico y lo pasivo, no excluye lo sen¬ 
sorio y emotivo; lo que conocemos a través del arte lo sentimos en nuestros 
huesos, nervios y musculos corno lo entendemos con nuestras mentes” (LA, 
p . 259). De alli su eficacia cognoscitiva. 

En Los lenguajes del arte , Goodman introduce —corno parte de sus argu- 
mentaciones sobre el poder del arte— el problema de la verdad, tema que serà 
retomado, màs addante, en Modos de hacer mundosP Se pregunta si la verdad 
es el test definitivo que permite separar al arte de la ciencia. ^Acaso la verdad es 
todo para ésta y nada para aquélla? Intentando remarcar que las afìnidades son 
màs profundas de lo que frecuentemente se supone, afirma que las leyes cien- 
tifìcas màs notables son raramente del todo “verdaderas”. Son vàlidas sólo para 
determinadas comunidades de cientificos; algo similar a lo que acontece hoy 
con las manifestaciones del arte de avanzada. 

Aun cuando suele aceptarse que la experiencia estética difiere de la investi- 
gación cientifica por carecer de fines pràcticos, no es menos cierto que aquélla 
es “inquieta, escudrinadora, comprobante” (LA, p. 244). Para defender su tesis 
Goodman acentua el hecho de que, a pesar de que existen diferencias entre arte 
y ciencia, las afinidades entre ambas son mucho màs profundas de lo que fre¬ 
cuentemente se supone. 

La diferencia entre arte y ciencia no es la que se da entre sentimiento y hecho, 
entre intuición e inferencia, goce y deliberación, sintesis y anàlisis, sensación y 
cerebración, concreción y abstracción, pasión y acción, mediación e inmedia- 
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ción, o verdad y belleza, sino una diferencia de dominio de algunas caracteristi- 
cas o simbolos especifìcos (LA, p. 264). 

Interesado Kant en mostrar la autonomia de la Estética, habia afìrmado que 
el juicio estètico no es un juicio de conocimiento. Pero aun cuando no podamos 
subsumir lo dado intuitivamente corno un caso de lo universal, el arte cumple 
con la importante función de ampliar el campo del pensamiento. Aun cuando 
ningun concepto pueda serie adecuado y ningun lenguaje puede hacerla com- 
prensible, Kant reconoce que la idea estética “da ocasión a mucho que pensar”, 56 
es decir, que amplia el entendimiento y libera la imaginación. Gadamer afirma 
que en la individualidad de la obra, de acuerdo a Kant, “se pulsan los concep- 
tos”, 57 es decir, que ella es una especie de caja de resonancia en la que los concep- 
tos siguen vibrando, corno suspendidos, después de haber sido expresados. 

Por su parte Henri Bergson, en Las dos fuentes de la moralyla religión, ob- 
serva que hay emociones que proceden de ideas y son naturalmente pobres, 
pero otras crean ideas; son éstas el motor mismo de la reflexión. La emoción 
creadora hace que nuestro lenguaje verdaderamente “hable”. Todos saben que 
el girasol es otro después que lo pintó Van Gogh, lo mismo que la experiencia 
del ultraje es otra después que Borges la describió en Emma Zunz. 

Si el gran mèrito de Kant fue haber dado sufìcientes pruebas de la autono¬ 
mia del campo de la estética, corresponderà sin lugar a dudas a Heidegger pro¬ 
bar la importancia del arte corno lugar de la verdad. En “El origen de la obra de 
arte” observa que la obra de arte presenta un mundo. Nos permite conocer en 
profundidad la atmosfera espiritual de una època determinada, el conjunto de 
pensamientos, ideas, creencias, costumbres y sentimientos propios de una 
època histórica determinada. La obra de arte abre un mundo; nos introduce en 
la complejidad de un momento de la historia. El mundo griego està encerrado 
en el Partenón. 

No caben dudas de que una de las propiedades fundamentales del arte es 
poner al mundo “en figura”. Figurativas o abstractas presentan imàgenes de 
cualidades semejantes a las del mundo a que pertenecen. Por elio son esencial- 
mente metafóricas. Deciamos en un trabajo anterior: 

Nada mejor para entender la diferencia de “mundos” —tomemos por caso el 
del Quattrocento y el del siglo actual— que comparar las imàgenes que los ar- 
tistas produjeron en cada momento. Qué mejor que “La Gioconda” de Magrit- 
te, por citar sólo un ejemplo entre miles, para ver el escepticismo contemporà¬ 
neo, el permanente cuestionamiento de los valores, el triunfo de la ironia y del 
relativismo (dado por el pequeno tamano del cascabel descentrado que substi- 
tuye al personaje centrai de La Gioconda). Qué mejor que este ejemplo para ver 
la imposición de lo banal (en este caso un cascabel producido industrialmente) 
por sobre lo trascendente: una imagen irrepetible de la que fuera autor el gran 
maestro Leonardo da Vinci. 58 

Si bien la imagen del mundo no puede “caber entera” en ningun signo, es 
posiblè a través de la obra de arte fìjarla y clarificarla, aunque sea parcialmente. 
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^Serian tan claras las imàgenes que poseemos del Medioevo o del Renacimiento, 
por ejemplo, si los pintores de la època no hubieran ayudado a fijarlas en sus 
obras? ^Acaso los murales, los retablos, las catedrales góticas disenadas de acuer¬ 
do a un ordenamiento ascendente no ayudan a imaginar —y a conocer— el orden 
jeràrquico del mundo en el Medioevo? Del mismo modo, «da representación del 
espacio en la pintura renacentista no ayuda a figurar un mundo en el que el hom- 
bre ocupaba un lugar centrai? Pasando a nuestro tiempo, <mna pintura gestual de 
Jackson Pollock no ayuda acaso a trazar la imagen de un mundo en permanente 
cambio tanto corno la imagen de desintegración del yo dentro de él? 

No obstante los cambios producidos a lo largo de la historia, el arte informa- 
rà siempre sobre el mundo y el hombre: Es el lugar donde los grupos humanos 
decantan experiencias, restando subjetividad y sumando universalidad. En este 
sentido, constatamos la actualidad del pensamiento de Aristóteles, quien consi- 
deraba que el arte surge cuando, a partir de muchas experiencias, se produce un 
concepto universal ùnico de las cosas semejantes ( Metafisica , pp. 981 a 5-7). 

Podriamos definir al arte corno apariencia lùcida. En tanto apariencia , es 
presencia, manifestación. En tanto lùcida, dice de manera vivida algo que hasta 
ese momento no habia logrado mayor coherencia o nitidez. Al ser (nueva) figu¬ 
ra del mundo, la obra de arte aporta una nueva dimensión de la experiencia. En 
cambio, el discurso del psicòtico, diferente del discurso del poeta, “no nos in¬ 
troduce en una nueva dimensión de la experiencia”, notarà Lacan. 

Hay poesia cada vez que un escrito nos introduce en un mundo diferente al 
nuestro, y dàndonos la presencia de un ser, de determinada relación funda- 
mental, la hace nuestra también. La poesia hace que no podamos dudar de la 
autenticidad de la experiencia de San Juan de la Cruz, ni de Proust, ni de Gérard 
de Nerval. La poesia es creación de un sujeto que asume un nuevo orden de re¬ 
lación simbòlica con el mundo. 59 

Las auténticas obras de arte hacen que nos reconozcamos. Son re-conoci- 
miento, conocimiento màs perfecto de intuiciones, sensaciones o ideas apenas 
esbozadas. Recortando y condensando experiencias, la obra de arte es una 
irreemplazable posibilidad de experiencia porque hace ver de nuevo propor- 
cionando, de està manera, el piacer de un presente màs pieno. Es lo contrario de 
la indiferencia y de la rutina. 

Valéry describió la función cognoscitiva de la percepción estética corno un 
proceso de aprendizaje. Nuestra percepción, embotada, sólo ve por hàbito, por 
conceptos o etiquetas: 

En lugar de espacios coloreados, [los seres humanos] conocen conceptos. Una 
forma cùbica, blanquecina, alta y horadada por reflejos de cristal es para ellos, 
inmediatamente, una casa: jla casa! Idea completa, concordancia de cualidades 
abstractas. Si cambian de lugar, el movimiento de las hileras de ventanas, la 
traslación de superficies que desfigura continuamente su sensación, se le esca- 
pan..., pues el concepto no cambia. Perciben, màs bien, segùn un léxico, que 
segun su retina ... 60 
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En contraposición a la visión e sclerosatila,, de lo ya sabido e inmovilizado, la 
obra de arte nos ensena que no hemos visto lo que actualmente, gracias a ella, 
vemos. No es simple re-presentación sino re-producción (en el sentido de 
poiesis , “hace” la imagen y no, simplemente, vuelve a presentar lo que ya està). 


7. Importamela de la Estética en la actualidad 

La Estética tiene especial importancia hoy, en tiempos tardomodernos. 
Observamos, desde hace algunas décadas, que su presencia se destaca en en- 
cuentros internacionales de filosofia, en foros de discusion, en encuentros y 
debates sobre cultura. El fundamento de su actualidad —diferente del ideal de 
libertad y felicidad de la Ilustración, concretado en la experiencia estética— es¬ 
tà en su posibilidad de mostrar el desarraigo del ser, el pensamento “débil”, o 
mejor el pensamiento del “debilitamiento (Vattimo), un pensamiento no nor¬ 
mativo, sino abierto. Explica Vattimo: 

[...] hoy los rasgos mas relevantes de la existencia, o para decirlo en términos 
heideggerianos, el “sentido del ser” caracteristico de nuestra època, se anun- 
cian y anticipan, de manera particularmente evidente, en la experiencia estéti¬ 
ca. Es necesario prestarle una gran atención, si se quiere entender no sólo lo 
que sucede en el arte sino, mas en generai, qué sucede con el ser en la existencia 
de la tardomodernidad. 6 ’ 

Si en la experiencia estética “se anuncian y anticipan” los rasgos sobresa- 
lientes de nuestra existencia es porque uno de los rasgos de la “condición pos- 
moderna” (Lyotard) es la ausencia de megarrelatos, el quiebre de las grandes 
ideologias, la aceptación de una verdad parcial, oscilante. Este concepto de ver- 
dad que no cierra, animada por un espiritu conciliador que acepta el lugar del 
Otro, es precisamente la verdad propia del arte, por lo cual éste se convierte en 
paradigma de una situación generai. 

Se impone hoy, tanto en la ciencia corno en la tècnica, un modelo estèti¬ 
co”, hermenéutico, y el arte no hace sino subrayar aspectos cruciales corno la 
importancia de la persuasión por sobre la demostración, por sobre la verdad 
“logica”, por sobre la adequatio rei et intellectus (adecuación de la cosa y el in- 
telecto), y toda forma de raigambre metafisica. La obra de arte, mas alla de leyes 
generales, se comporta corno un ser unico, tan singular corno puede serio una 
persona. Es centro de mil acciones originales diferentes; no un caso mas de lo 
universal sino algo particular irreductible. 

El gran problema filosòfico relativo al arte sera el de explicar corno es posi- 
ble que algo ùnico pueda ser portador de una verdad universal. La explicación 
mas convincente la encontraremos en el pensamiento kantiano. 
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Fragmentos seleccionados 

Deleuze, Gilles y Guattari, Felix. "Percepto, afecto y concepto”, 
en <LG ué es la filosofia? 

trad. Thomas Kauf, Barcelona, Anagrama, 1993 (v. or. 1991 ), pp. 164-201 

No es ésta la primera obra esenta conjuntamente por el filòsofo Gilles De¬ 
leuze y el psicoanalista Félix Guattari. La preceden El Anti~Edipo (1972), Rizo¬ 
ma (1976), Kafka. Por una literatura menor (1974) y Mil Mesetas (1980). 

En èQué es la filosofia?, Deleuze y Guattari intentan establecer las diferen- 
cias principales entre la actividad del filòsofo, del cientifico y del artista. El pri¬ 
miero es definido corno “el amigo del concepto”. La filosofia no es contempla- 
ción, ni reflexión, ni comunicación. Es creación de conceptos. Ellos mismos 
creadores de conceptos, advierten que la ciencia opera por funciones, en un pla¬ 
no de referencia y con observadores parciales, mientras que el arte opera por per- 
ceptos y afectos, en un plano de composición de fìguras estéticas. Otra observa- 
ción no menos importante de los autores es la relativa a la afinidad de la filosofia, 
la ciencia y el arte. Las tres actividades “rivales” entran en consonancia por Guan¬ 
to tienen en comun el ser modos (particulares) de recortar el caos y afrontarlo. 

La trascendencia de la obra 

El joven sonreira en el lienzo mientras éste dure. La sangre late debajo de la piel de 
este rostro de mujer, y el viento mueve una rama, un grupo de hombres se prepara 
para partir. En una novela o en una pelicula, el joven dejara de sonrefr, pero volverà 
a hacerlo siempre que nos traslademos a tal pagina o a tal momento. El arte con¬ 
serva, y es lo ùnico en el mundo que se conserva. Conserva y se conserva en sf 
{quid furisi), aunque de hecho no dure mas que sus soportes y sus materiales {quid 
factis ?), piedra, lienzo, color qufmico, etc. La joven conserva la pose que tenia hace 
cinco mil anos, un ademan que ya no depende de lo que hizo. El aire conserva ei 
movimiento, el soplo y la luz que tenia aquel dia del ano pasado, y ya no depende 
de quien lo inhalaba aquella manana. El arte no conserva del mismo modo que la 
industria, que ahade una sustancia para conseguir que la cosa dure. La cosa se ha 
vuelto desde el principio independiente de su "modelo", pero también lo es de los 
demas personajes eventuales, que son a su vez ellos mismos cosas-artistas, perso- 
najes de pintura que respiran està atmosfera de pintura. Del mismo modo que tam¬ 
bién es independiente del espectador o del oyente actuales, que no hacen mas 
que sentirla a posteriori, si poseen la fuerza para elio. ÙY el creador entonces? La co¬ 
sa es independiente del creador, por la auto-posición de lo creado que se conserva 
en si. Lo que se conserva, la cosa o la obra de arte, es un bioque de sensaciones, es de - 
cir un compuesto de perceptos y de afectos. 

Los perceptos ya no son percepciones, son independientes de un estado de quie- 
nes los experimentan; los afectos ya no son sentimientos o afecciones, desbordan 
la fuerza de aquellos que pasan por ellos. Las sensaciones, perceptos y afectos son 
seres que valen por si mismos y exceden cualquier vivencia (pp. 164 - 165 ). 
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E« torno a la idea de imitación 

Se pinta, se escuipe, se compone, se escribe con sensaciones. Se pintan, se escul- 
pen, se componen, se escriben sensaciones. Las sensaciones corno perceptos no 
son percepciones que remitirfan a un objeto (referencia): si a algo se parecen, es 
por un parecido producido por sus propios medios, y la sonrisa en el lienzo està 
hecha ùnicamente con colores, trazos, sombras y luz. Pues si la similitud puede 
convertirse en una obsesión para la obra de arte, es porque la sensación sólo se 
refiere a su material: es el percepto o el afecto del propio material, la sonrisa de 
óleo, el ademàn de terracota, el impulso de metal, lo achaparrado de la piedra ro¬ 
mànica y lo elevado de la piedra gòtica. El material es tan diverso en cada caso (el 
soporte del lienzo, el agente del pincel o de la brocha, el color en el tubo) que re¬ 
sulta diffcil decir dónde empieza y dónde acaba la sensación de hecho; la prepara- 
ción del lienzo, la huella del pelo de! pincel forman evidentemente parte de la sen¬ 
sación, y otras muchas cosas mas acà. Còrno iba a poder conservarse la sensación 
sin un material capaz de durar, y, por muy corto que sea el tiempo, este tiempo es 
considerado corno una duración; veremos corno el plano del material sube irresisti- 
blemente e invade el plano de la composición de las propias sensaciones, hasta 
formar parte de él o ser indiscernible. Se dice en este sentido que el pintor es pin- 
tor, y sólo un pintor, "con el color aprehendido corno tal corno cuando se lo extrae 
del tubo, con la huella de todos y cada uno de los peìos del pincel", con ese azul 
que no es un azul de agua sino "un azul de pintura liquida". Y sin embargo la sensa¬ 
ción no es lo mismo que el material, por Io menos por derecho. Lo que por dere- 
cho se conserva no es el material, que sólo constituye la condición de hecho, sino, 
mientras se cumpla està condición (mientras el lienzo, el color o la piedra no se 
deshagan en polvo), lo que se conserva en sf es el percepto o el afecto. Aun cuan¬ 
do el material sólo durara unos segundos, darfa a la sensación el poder de existir 
y de conservarse en sf en la eternidad que coexiste con està breve duración. Mientras el 
material dure, la sensación goza de una eternidad durante esos mismos instantes 
(pp. 167 - 168 ). 


Jauss, Hans Robert. Experiencia estética y hermenéutica literaria 

trad. Jaime Siles y Eia M. Fernàndez-Palacios, Madrid, Taurus, 1986 (v. or. 1977 ) 


H. R. Jauss es el representante mas importante de la Escuela de Constan¬ 
za, cuna de la Estética de la Recepción. En tanto noción estética, “recepción” 
refiere al efecto producido por las obras de arte y el modo en que el receptor la 
recibe. 

La Estética de la Recepción postula la imposibilidad de comprender la obra 
de arte en su estructura y en su historia, corno sustancia o entelequia. Por el 
contrario, el sentido de la obra se actualiza permanentemente corno resultado 
de la coincidencia del horizonte de expectativa implicado en la obra y del hori- 
zonte suplido por el espectador. La Estética de la Recepción hace profesión de 
fe hermenéutica y exige que el intèrprete controle su aproximación subjetiva, 
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reconociendo el horizonte de su posición histórica y otros horizontes corres- 
pondientes a distintos momentos de la historia. 

En el texto cuyos fragmentos presentamos, Jauss atiende al trabajo poiédco 
(productivo) del receptor en el caso de objetos ambiguos, no portadores de la 
“etiqueta” obra de arte. 


Teoria del objeto ambiguo 

Y, al involucrar al propio observador en la constitución del objeto estètico (pues, a 
partir de ahora, la poiesis supone un proceso en el que el receptor se convierte en 
co-creador de la obra), el arte lìbera a la recepción estética de su pasividad con¬ 
templativa. Este es, por lo demàs —claro y sin adornos— de la provocativa màxi¬ 
ma hermenéutica tan injustamente discutida: mes vers ont les sense qu'on leur prète. 

Ya antes, en E upallnos ou l’Arckitecte ( 1923 ), Valéry habfa descripto este cambio acae- 
cido en la historia de la poiesis: en un moderno "Dialogue des Morts" hace que Só- 
crates argumente por qué, en et caso de que hubiera otra vida, preferirla en ella el 
trabajo productivo del arquitecto al conocimiento contemplativo del filòsofo. Hans 
Blumenberg —en una interpretación decisiva y determinante— ha demostrado cò¬ 
rno la ontologia tradicional del objeto estètico, acunada por Platón, va siendo paso 
a paso desmontada. Tomo su explicación del objet ambigu lobjeto ambiguo) porque 
puede servir para aclararnos la actividad poiética que ante el desarrollo —paradig¬ 
matico— del arte figurativo en el siglo XX ha de realizar el espectador. El "objeto 
dudoso' es, en el diàlogo de Valéry, una cosa que el mar deja en la orilla: une cfiose 
bianche, et de la plus pure blancheur, polle et dure , douce, légère luna cosa bianca y de la 
mas pura blancura, pulida y dura, suave, livianaj. El hallazgo provoca, en el joven 
Sócrates, una serie de pensamientos, que no terminan: "se trata de un objeto que, 
dentro de la ontologia platònica no tiene interpretación i...| El Sócrates de Valéry 
devuelve el objet ambigu al mar, con lo que se hace filòsofo" (pp. 108 - 9 ). 


La poiesis del espectador en el dadaismo 


|... 1 y el espectador, ante un objet ambigu, vuelve a verse de nuevo en la sìtuación de 
tener que preguntarse y decidir si dicho objeto puede tener derecho a ser todavia o 
también, arte. 

El dadaismo —que es el movimiento que, por vez primera, presenta, corno obra de 
arte, un objeto de la realidad no-artistica (la B icicleta de Duchamp)— reduce la acti¬ 
vidad estética del artista al acto, casi momentàneamente poiético, de elegir una 
rueda delantera (y su montaje sobre un taburete), al tiempo que exige al especta¬ 
dor un esfuerzo desproporcionado: estèticamente sólo podrà disfrutar de este objet 
ambigu una vez que, y en la medida en que, para sentir la provocación de la anti- 
obra de arte, evoque el canon del arte anterior —esto es, el de la apariencia be¬ 
lla y, también y ademàs, en la medida en que busque por su cuenta lo que con- 
fiere a ese objeto, indiferente en sf su significación. Està reflexión interrogativa y 
este piacer reflexivo no llevan a ningun final, no conducen a ninguna significación 
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definitiva, ni —mucho menos— a una definición tranquilizadora de lo que, en lo 
sucesivo, se denominata "caràcter artistico". En este caso, lo ùnico estèticamente 
placentero es la actividad poiética del espectador y no el objeto en si: de él Du- 
champ decfa que no habfa tenido nunca la oportunidad de devenir beau, joh, agréable 
à regarder, ou laid Idevenir bello, hermoso, agradable para mirar o feol. Con lo cuai 
_tal y corno Valéry indicò en E upalinos — la reìación entre postura teòrica y estéti¬ 
ca se invierte: en efecto, dado que el observador no puede apoyar en si la indefini- 
ción del ready-made, y que sólo puede disfrutarla en la atracción provocativa que en 
él despiertan el cuestionar, el definir y el rechazar, adopta un papel socràtico y el 
comportamiento teòrico se convierte en estètico (pp. 110-111). 


E/ espectador ante la descontextualización del objeto 

Para una historia de la poiesis, la novedad del Pop radica, pues—mas que en la su- 
peración del limite existente entre objeto artistico y objeto del entorno (cosa que 
ya habfa intentado el "trompe l'oeil" en la pintura clàsica)— en su exigencia de 
que, ante un objet ambigu estèticamente indiferente, el observador cambie su postu¬ 
ra teòrica en comportamiento estètico. Este cambio, entendido corno condición 
de la actividad poiética del observador, completa, la formulación con la que H. Blu- 
menberg résumé el debate sobre el Pop Art: 'Ahora bien —dice— las manifestacio- 
nes del Pop Art no han demostrado que todo sea ya arte sino que, en determinado 
punto de la rèplica contra el canon del arte, todo puede convertirse en arte, debido 
al aislamiento del contexto de la realidad, que precisamente por eso, se proyecta 
sobre sf" (p. 1 13). 


Goodman, Nelson. Los lenguajes del arte 

trad. ]em Cabanes, Barcelona, Seix Barrai, 1976 (v. or. 1968) 

Goodman se inscribe en un nominalismo extremo segun el cual las cosas 
y sus cualidades no tienen fundamento ontològico en la realidad sino que son 
productos de nuestros hàbitos de habla. En Los lenguajes del arte compara 
distintos tipos de simbolos y sistemas simbólicos, desde el lenguaje naturai 
hasta el de la representación y expresión pictórica y el de la notación musical. 
En el ùltimo capitulo del libro, que lleva por titulo Arte y entendimiento , 
intenta mostrar que las diferencias entre el arte y la ciencia no son tan profun- 
das corno generalmente se piensa. Combate la vieja separación entre arte e in- 
telecto, conocimiento y emoción. Su empirismo lògico crea aperturas seme- 
jantes a las que, en el campo del texto literario, introduce el concepto de 
“mundo posible”. 


APROXIMACIÓN A LA ESTÉTICA 

E xperiencia estética y experiencia cientifica 


1.. .1 la experiencia estética, mas que estàtica, es dinàmica. Esto implica la elaboración 
de discriminaciones delicadas y el discernimiento de relaciones sutiles; identificar sis¬ 
temas simbólicos y caracteres dentro de estos sistemas y lo que estos caracteres de- 
notan y ejemplifican; interpretar obras y reorganizar el mundo en térmìnos de obras, y 
las obras en términos del mundo. Buena parte de nuestra experiencia y nuestras capa- 
cidades pueden fructificar, asf corno pueden transformarse a resultas del encuentro. 
La "actitud" estética es inquieta, escudrihadora, comprobante, es menos una actitud 
que una acción: es creación y re-creación. 

Ahora bién, èqué distingue està actividad estética de otras conductas inteligentes 
corno la percepción, la conducta ordinaria y la investigación cientffica? La respues- 
ta que al momento se nos ocurre es que la estética no se orienta hacia un fin pràc- 
tico, no se preocupa por la autodefensa o la conquista, por la adquisición de bie- 
nes necesarios o superfluos, por la predicción y el control de la naturaleza. Pero si 
la actitud estética carece de fines pràcticos, no puede decirse que la afinalidad sea 
una respuesta suficiente. La actitud estética es inquisitiva en contraste con las ac- 
titudes adquisitivas y autopreservativas, pero no toda indagación no pràctica es es¬ 
tética. Suponer que la ciencia està motivada en ùltima instancia por unos fines 
pràcticos, que debe juzgarse o justificarse por puentes y bombas y el control de la 
naturaleza, es confundir la ciencia con la tecnologfa. La ciencia busca el saber in- 
dependientemente de las consecuencias pràcticas, y se interesa por la predicción, 
no en cuanto gufa de conducta, sino corno test de verdad. La inquisición desintere- 
sada lo mismo abarca la experiencia cientffica que la estética. 

A veces se hacen tentativas para distinguir lo estètico en términos de piacer inme¬ 
diato; pero ahf las confusiones y problemas se prodigan sin cesar. Està darò que 
una cantidad o intensidad imprecisa de piacer no puede ser el criterio solicitado. 
No està nada darò que un cuadro o un poema proporcionen mas piacer del que 
proporciona un experimento (pp. 243-244). 

1.. .] Nada de lo que vengo diciendo pretende ser una obliteración de la distinción 
entre arte y ciencia. Las declaraciones de unidad indisoluble —de las ciencias, las 
artes, de las artes y las ciencias juntas, o de la humanidad— tienden igualmente a 
centrar la atención en las diferencias. Lo que quiero remachar es que, aquf, las afi- 
nidades son màs profundas de lo que frecuentemente se supone. Y otras son las 
diferencias significativas (p. 264). 


Conocimiento vs. satisfacción 


El rasgo distintivo, dicen algunos, no es la satisfacción proporcionada, sino la sa- 
tisfacción buscada: en la ciencia, la satisfacción es un producto marginai a la inves¬ 
tigación; en el arte, la investigación es un simple medio para alcanzar la satisfac¬ 
ción. La diferencia no està en el proceso ejecutado ni en la satisfacción gozada, 
sino en la actitud mantenida. Segùn està visión, el fin cientffico es el conocimiento, 
y el fin estètico, la satisfacción. 
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tLPero hasta qué punto pueden separarse estos fines?, des ei saber, o la satisfacción 
de! saber, lo que el estudioso busca? Conseguir el saber y satisfacer la curiosidad 
son una misma cosa hasta e! punto que intentar hacer lo uno sin lo otro exigirfa se- 
guramente un contrapeso precario. Y quienquiera que busque la satisfacción sin 
buscar el saber seguramente no obtendrà ni lo uno ni io otro, asf corno la absten- 
ción de toda anticipación de satisfacción no es probable que estimule la investiga- 
ción {p. 246). 


C ardcter cognoscitivo de la obra de arte 


Tanto la dinàmica corno la duración del valor estètico son consecuencia naturai de 
su caràcter cognoscitivo. 

Tales consideraciones explìcan la importancia para el mèrito estètico de la expe- 
riencia remota de la obra. Lo que Manet, Monet o Cézanne significan en nuestra 
manera posterior de ver el mundo justifica tanto su elogio corno su impugnación. 
La manera corno nuestra contemplación de los cuadros o nuestra audición de la 
mùsica informan lo que posteriormente y dondequiera vemos, forma parte inte¬ 
grante de ella corno cognoscitivo. El mito absurdo y extrano de la insularidad de la 
experiencia estética puede abandonarse (p. 2ó0). 
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ORIENTACIÓN BIBLIOGRAFICA '■ 

Un buen punto de partida para abordar el tema del nacimiento de la Estética es 
el capitulo I —“La autonomia de la estética en la llustración”— de La es té cica en la 
cultura moderna, de Simon Marchàn Fiz. Asimismo, recomendamos la lectura de f 

Imàgenes del hombre. Fundamentos de estética, de José Jiménez, texto que ubica > 

al lector en los principales problemas que plantea la disciplina. Para una visión pa- <' 

noràmica de la historia de la Estética aconsejamos la lectura de g Qué es la estéti - i 

ca?, de Marc Jimenez, e Historia de la Estética, de Sergio Givone, quien presenta f 

abundante orientación bibliogràfica correspondiente a cada uno de los temas tra- ; 

tados. p 

Para quien quiera profundizar las ideas estéticas desde el siglo XVIII a la actua- | 

lidad se recomienda Historia de las ideas estéticasy de las teorias ardsticas contem- ^ 

poràneas Iy II, de Valerìano Bozal (ed.). Dos pràcticos textos de consulta termino- ' 

lògica son el Diccionario de Estética, de Wolfbart Henckmann y Konrad Lotter, y el ì 

Diccionario de Estética, de Etienne Souriau. | 


Notas 
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manas estaba comprometida con uno de los enemigos. El dilema moral se re- 
suelve dejàndose de lado sentimientos y lazos familiares en favor del sacrifìcio 
y lealtad a la Republica. El mismo David afìrma: “Esas muestras de heroismo y 
virtud civica, conocidas por las gentes, sacudiràn los espiritus y sembraràn las 
semillas de la gloria y la lealtad a la patria” ( Convención Revolucionaria, 1793). 

2 7 A. Baumgarten. Reflexiones filoso fìcas acerca de la poesia, Buenos Aires, Agui- 
lar, i960 (trad. del latin de J. A. Miguez). 

18 G. Picon. El escritor y su sombra. Introducción a una Estética de la literatura, 
Buenos Aires, Nueva Visión, 1957. 

Ch. Baudelaire. “Le peintre de la vie moderne”, en Écrits sur Vart, Paris, Librai¬ 
rie Générale Fran^aise, 1992, p. 370 (nuestra traducción). Baudelaire encuentra 
que la belleza està compuesta por dos elementos. Uno, eterno, y otro relativo, 
circunstancial, que es corno “el envase cautivante del divino postre”. Este se- 
gundo elemento està compuesto por “la època, la moda, la moral, la pasión”. 
Cf. p. 371. 

Ch. Baudelaire. “À quoi bon la critique?”, en Écrits surf art, op. cit., p. 74. 

Ibid., p. 75. 

L. Fragasso. “Es posible la critica de arte?”, Casandra, N e 4, Buenos Aires, 1997, 

p- 63- 

P. Valéry. “Primera lección del curso de poètica”. Teoria poètica y estética, Ma¬ 
drid, Visor, 1990, pp. 105-129. La lección inaugurai del curso fue el dia 10 de di- 
ciembre de 1937. 

U. Eco. La obra abierta, Barcelona, Ariel, 1985, p. 36 

G. Deleuze y F. Guattari. £Qué es la filosofia?, Barcelona, Anagrama, 1993. 

G. Vattimo. El fin de la modernidad, Barcelona, Gedisa, 1996, p. 59. 

G. Tralci. Obra completa, Buenos Aires, Editorial y Libreria Goncourt, 1968, p. 
224. 

H. R. Jauss. Experiencia estética y bermenéutica literaria, Madrid, Taurus, 1986, 

p. Ili (v. or. 1977). 

G. Ballo (1914) se establece en Milàn a partir de 1939, siendo activo participan- 
te de la escena italiana del arte de los *50 y ’6o. Curador, critico de arte y poeta, 
sintió admiración por Lucio Fontana, de la que da testimonio uno de sus fi¬ 
brosi Lucio Fontana, idee per un ritratto (1970). Entre sus ensayos fìguran: Pit¬ 
tori italiani: dal Futurismo ad oggi (1956), Preistoria del futurismo (i960). La 
linea delfarte italiana, dal simbolismo alle opere moltiplicate (1964); Boccioni 
(1964). 

G. Ballo. Occhio Critico. Il nuovo sistema per vedere Parte, Milano, Longanesi, 
1966 (trad. al espandi Marta Auguste). 

Para un estudio màs desarrollado del tema, véase E. Oliveras, “La apreciación 


1 M. Heidegger. “La voluntad de poder corno arte”, Nietzsche I (trad. Juan Luis 
Vermal), Barcelona, Destino, 2000, p. 82. 

2 J. Jiménez. Imàgenes del hombre. Fundamentos de Estética, Madrid, Tecnos, 
1986. 

3 G.Genette. La obra de arte 1 , Barcelona, Lumen, 1997. 

4 G. Picon. Admirable tremblement du temps, Ginebra, Skira, 1970. Explica Pi¬ 
con que el interés de la lectura de la obra proviene, en parte, de ese “temblor” 
del tiempo registrado, por ejemplo, en el craquelado o en la erosión de la piedra 
en los que habla “el Insomnio del Tiempo” (p. 147). 

5 El ejemplo de Oldenburg es tornado por Gérard Genette para explicar la impor- 
tancia del pasaje del objeto al acto (de exponer) y del acto a la idea. Cf. La obra 
de arte I, op. cit., pp. 155-168. 

6 G. W. Hegel. Lecciones de estética, Madrid, Akal, 1989, p. 7. 

7 Ibid. 

8 Ibid., p. 14. 

9 Dice J. Ferrater Mora que la historia de la Ètica “comenzó solamente de un mo¬ 
do formai con Aristóteles”, sin dejar de senalar que existieron con anterioridad 
estudios sobre las normas que han regulado la conducta humana y que ya entre 
los presocràticos se encuentran reflexiones que procuran descubrir las razones 
por las cuales los hombres tienen que comportarse de determinada forma (Dic¬ 
cionario de Filosofia, Barcelona, Ariel, 1999, p. 1142). 

10 D. Sobrevilla. “El surgimiento de la Estética”, en E. de Olaso (ed.), Del Renaci- 
miento a la llustración. Enciclopedia Iberoamericana de Filosofia, voi. 6, Con- 
sejo Superior de Investigaciones Cientifìcas, Madrid, Trotta, 1994, p. 188. 

11 El primer volumen de la Aesthetica aparece en 1750; el segundo, en 1758. 
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estética”. Estética. Enciclopedia Iberoamericana de Filosofia, voi. 25, Consejo 
Superior de Investigaciones Cienrìfìcas, Madrid, Trotta, 2003, pp. 145-167. 

32 Aclara E. Burke que la perfección no es causa de belleza. “Las mujeres son muy 
conscientes de esto; por cuya razón, aprenden a cecear y a tambalearse al andar, 
para fìngir debilidad e incluso malestar” ( Indagación filosòfica sobre el origen 
de nuestras ideas acerca de lo sublimey lo bello, Madrid, Tecnos, 1997, p. 81). 

33 Con precisión empirista, senala Burke que hay animales que siendo muy pe- 
quenos pueden producir el sentimiento sublime, al ser objetos de terror. Tal el 
caso de la serpiente y otras especies de animales venenosos. Por otro lado, no 
todo lo inmenso necesariamente provoca terror. Una llanura extensa corno el 
mar “no podria jamàs llenar el ànimo de alguna idea tan grandiosa corno el 
ocèano mismo” al no ser causa de terror. La oscuridad es también considerada 
por Burke fuente de sublimidad pues . .en una completa oscuridad es imposi- 
ble saber si estamos seguros, ignoramos los objetos que nos rodean”. 

34 E. Burke. Indagación filosofica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo su¬ 
blime y lo bello, op. cit., p. 42. 

35 Segùn J. L. Villacanas, “Burke senala con extrema agudeza que la afición por 
contemplar desde lejos la desgracia de los otros es la mas precisa de cuantas te- 
jen la vida cotidiana de los burgueses, de los que viven en el espacio seguro y 
estable de la ciudad [...] ningun espectàculo anhelamos con tanto ardor, corno 
el de una enorme y extraordinaria calamidad” (J. L. Villacanas. “Lo sublime y la 
muerte: de Kant a la ironia romàntica”, en En la cumbre del criticismo. Simpo¬ 
sio sobre la Crìtica del Juicio de Kant, Barcelona, Anthropos, 1992, p. 253). 
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42 D. Hume. “Sobre la norma del gusto”, op. cit., p. 41. 

43 Ibid., p. 38. 
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vo espectador, Madrid, Argentaria / Visor, 1998, p. 18. 

46 La expresión es de W. Benjamin (“La obra de arte en la època de su reproducti- 
bilidad tècnica”, en Discursos interrumpidos I, Madrid, Tecnos, 1989, p. 51). 

47 Cf. H. R. Jauss. “Poiesis: el aspecto productivo de la experiencia estética”, Ex- 
periencia estéticay hermenéutica literaria, op. cit., pp. 93-115. 

48 Ibid., p. 110. 

49 Ibid., p. 111. 

50 Véase H. G. Gadamer. Verdady Mètodo I, Salamanca, Sigueme, 1977, pp. 370 ss. 
H. R. Jauss. Pequerìa apologia de la experiencia estética, Barcelona, Paidós, 
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53 H. R. Jauss. Pequena apologia de la experiencia estética, Barcelona, Paidós, 
2002, p. 31. 

54 N. Goodman. Los lenguajes del arte, Barcelona, Seix Barrai, 1976, p. 249. 

ss N. Goodman. Modos de hacer mundos, Madrid, Visor, 1990 (v. or. 1978). 

5 6 E. Kant. Critica de la facultad de juzgar, Caracas, Monte Àvila, 1991, p. 222. 

57 Cf. H. G. Gadamer. La actualidad de lo bello, Barcelona, Paidós, 1991, p. 64. Ga¬ 
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Capitolo II 


LOS CONCEPTOS PRINCIPALES 


La estética, corno ya lo indicamos, comprende dos regiones principales: el 
arte y la belleza. Tanto en la Antigùedad corno en la Edad Media, la belleza tuvo 
un lugar de privilegio, opacando muchas veces el interés por el arte. Pero desde 
la Edad Moderna, y mas aun en nuestro tiempo, la relación se encuentra inver- 
tida: el interés por la belleza resulta eclipsado por la reflexión sobre el arte, con- 
secuencia de los rotundos cambios que, desde los comienzos del siglo XX, se 
encuentran en las obras. 

Mientras la belleza parece no estimular en demasia al pensamiento, 1 las pu- 
blicaciones y encuentros internacionales relativos a la problemàtica del arte se 
multiplican en todas partes. Podriamos concluir que sobre està cuestión, que 
supone un permanente reajuste categorial, gira hoy la Estética casi con exclusi- 
vidad. 


1. El concepto de arte 

En el siglo XIX nadie podia imaginar que una meda de bicicleta montada 
sobre un banco de cocina seria una obra de arte. La pregunta correctamente for- 
mulada seria entonces no tanto £qué es arte? sino cuàndo hay arte?, ^cuàndo 
algo que, hasta el gesto instaurativo de Marcel Duchamp, era ubicado dentro 
del campo de lo no artistico pasa a ser obra de arte? En otras palabras: ^cuàndo 
algo tiene el derecho de ser considerado también arte? 2 

Podemos decir, con Jiménez, que si bien el concepto de arte no es univer- 
sal, lo que si es universal, “en un sentido antropològico , es la dimensión estéti¬ 
ca”. En todas las culturas encontraremos diferentes pràcticas de representación 
que utilizan soportes variados: sonidos, palabras, imàgenes visuales. Lo que di- 
ferencia la cultura Occidental de otras no occidentales es, afirma Jiménez, “la 
exaltación de la forma que caracteriza nuestra idea de arte”? 

A la exaltación de la forma, caracteristica de la idea Occidental de arte, se 
suma en el siglo XX la preeminencia del concepto, lo que harà que, desde en- 
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tonces, los objetos artisticos ni siquiera tengan ese “parecido de familia” del | 
que hablaba Wittgenstein para referirse a los términos de denotación abierta. j 

En The Role ofTheory in Aesthedcs (1957), Morris Weitz demuestra que \ 

cualquier teoria del arte resulta una “imposibilidad lògica” pues no existen * 

criterios para el arte que sean necesarios y sufìcientes. En la misma dirección, ■ 

William Kennick senala en 1958, un poco después de Weitz, que si podemos \ 

definir una palabra corno “cuchillo” es porque los cuchillos cortan, es decir que 
tienen una cualidad o función especifìca comun. Ahora bien: ^cuàl es la cuali- \ 

dad o función comùn de los objetos que hoy se engloban en la palabra “arte”? \ 

dCuàl es el “parecido de familia” del ready-made y La Gioconda o cualquier j 

obra “retiniana”, para usar el término de Duchamp? \ 

Problematicidad actual del concepto de ARTE ; 

Hasta el siglo XX se sabia, al menos aproximadamente, lo que era arte. El ? 

arte tema una defìnición, pero està se ha ido perdiendo principalmente por la ; 

violenta ruptura del paradigma estètico tradicional operada por Duchamp y \ 

multiplicada en la década de i960. Se podria afirmar que el rasgo principal del ! 

arte de los ùltimos tiempos es su des-defìnición. \ 

La ambiguedad en la definición del arte tiene su contrapartida en aquella 
segura afìrmación de Benedetto Croce de 1912, con la que él da comienzo a su 
Breviario de Estética : 

A la pregunta <;qué es el arte? puede responderse bromeando, con una broma, $ 
que no es necia completamente, que el arte es aquello que todos saben lo que : 

es. Y verdaderamente, si no se supiera de algun modo lo que es el arte, no po- [~ 

driamos tampoco formular està pregunta, porque toda pregunta implica siem- 
pre una noticia sobre la cosa preguntada, designada en la pregunta y, por ende, 
califìcada y conocida. 4 | 

Nada parecido siente Theodor Adorno a fines de la década de i960. El arte ; 

ha dejado de ser “aquello que todos saben lo que es”. De all! que el filòsofo ale- i 

màn sostenga, al comenzar su Teorìa Estética (1970), que lo ùnico evidente del j 
arte es la pérdida de su evidencia. I 

[ 

Ha llegado a ser evidente que nada referente al arte es evidente: ni en él mismo, i 
ni en su relación con la totalidad, ni siquiera en su derecho a la existencia. s ? 

dPor qué las latas Merde d Artista (1961), del artista conceptual Piero Man- ; 

zoni, que se vendian al peso segun la cotización diaria del dólar, o la instalación 
con doce caballos vivos que Jannis Kounellis presentò en 1969 en la Galena 
L’Attico de Roma son obras de arte? La respuesta no es sencilla, mas aun si pen- 
samos que cada època, corno dice José Jiménez en Teorìa dei arte , ha entendido 
por “arte” cosas muy diversas: 


LOS CONCEPTOS PRINCIPALES 

Comencemos por observar que, aunque es habitual creer que “sabemos” lo que 
es “arte”, la verdad es que lo que se ha entendido por “arte”, a lo largo de la his- 
toria de nuestra cultura, y sobre todo su intencionalidad y sus limites, son algo 
sumamente cambiante. Cada època, cada situación especifìca de cultura, ha en¬ 
tendido corno “arte” cosas muy diversas. 6 

Jiménez hace referencia a uno de los casos mas controversiales de los ùlti¬ 
mos tiempos: el de los cadàveres plastinados* del mèdico Gunther von Ha- 
gens. Los cuerpos que él presenta son cuerpos humanos reales, cadàveres trata- 
dos con una tècnica especial de conservación. ^Estamos realmente ante obras 
de arte? No caben dudas de que se exhiben corno tales en museos y galerias y 
que su autor se presenta corno artista vistiéndose a lo Joseph Beuys con su clà- 
sico sombrero y chaleco, es decir, ostentando una “imagen” de artista. Al res- 
pecto, senala Jiménez: 

No resulta muy aventurado pensar que el doctor Von Hagens esté explotando 
una presentación pùblica de su figura que se aproxime a la de un “artista”, para 
asi conseguir un mayor impacto publicistico y mediàtico de sus exposiciones. 
^Estamos ante “un artista de la anatomia”? Los medios de comunicación du- 
dan, en efecto, y se preguntan si “esto es arte”, extendiendo subliminalmente 
entre el pùblico masivo la idea de que “no hay limites”, o de que hoy puede ser 
arte “cualquier cosa”. 7 

dPodriamos afirmar que efectivamente “no hay limites”? ^Acaso todo es o 
puede ser arte? Si es verdad que todo es arte, nada es arte, podriamos decir 
también. Deberiamos quizàs aceptar la existencia de ciertos limites, principal¬ 
mente los que bordean la ètica (aceptada). Hasta hace poco, la muerte era el lu- 
gar de lo privado, quizàs el ùltimo bastión de la intimidad y del pudor en un 
mundo donde todo tiende a disolverse en lo pùblico, consumido por la voraci- 
dad de los medios masivos y del marketing* ^Mostrar la muerte no seria violar 
ese bastión de lo privado? ^Podria o deberia esto ser aceptado? La respuesta si- 
gue abierta. 

Recordemos que hace casi treinta anos, Hans G. Gadamer sostuvo que el 
arte ha dejado de ser para nosotros un “lenguaje de formas comunes para con- 
tenidos comunes”. 9 No existe, en consecuencia, comprensión colectiva de la 
obra del artista: a éste lo defìne su desarraigo y a sus productos la necesidad de 
justifìcación. 

Es precisamente la necesidad de justifìcar el arte lo que guia a Gadamer en 
La actualidad de lo bello (1977). El titulo puede resultar equivoco, ya que el tex- 
to da cabida no sólo a lo bello sino también, y principalmente, al arte. De él se 
ocupa explicitamente el autor en la segunda sección del libro, despiegando su 

* La plastinación es una tècnica de conservación de cadàveres desarrollada por el anatomista 
Von Hagens y utilizada en centros de investigaciones médicas de todo el mundo. Consiste en la 
sustitución de liquidos del cuerpo por polimeros sintéticos, lo que permite mostrar órganos, muscu- 
los y tejidos al desnudo. Los cuerpos adquieren rigidez y son exhibidos en distintas posiciones 
(parados, acostados o sentados, corno si estuvieran conversando o jugando al ajedrez). 
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propia posición que consiste en justifìcar, desde un punto de vista antropologi¬ 
co, la necesidad perenne del arte. (Sus ideas sobre este tema seràn detalladas en 
nuestro ùltimo capitulo.) 

La primera sècción de La actualidad de lo bello se presenta corno un ajuste 
de cuentas con Hegel o, mas exactamente, con su idea de “caràcter de pasado 
del arte”. Gadamer pasa revista a las distintas circunstancias que llevaron a los 
filósofos a poner en duda la necesidad del arte. En el siglo XX, en momentos 
previos a la Primera Guerra Mundial, la circunstancia decisiva fue, dice Gada¬ 
mer, el shock estetico de Marcel Duchamp (1887-1968). 10 Con sus ready-mades, 
la extensión de la palabra “arte” se torna dramàticamente ambigua. En efecto, 
los objetos que este término abarca parecen no tener nada en comun. existe 
acaso, a primera vista, una denotación comun a una escultura tradicional y a la 
Rueda de bicicleta (1913) de Duchamp? 



2. Marce! Duchamp. Roue de bicyclette (Rueda de bicicleta), 
ready-made : rueda de bicicleta, diàmetro 64,8 
montada sobre un taburete de 60,2 de altura, 1913. 
©ADAGP, Paris, 2005 


Cuando Duchamp firma productos de series industriales (un secador de 
botellas, un mingitorio, una pala de nieve), està negando abiertamente la cate¬ 
gorìa de la producción individuai. La firma del que ejecuta, la que daba cuenta 
precisamente de la individualidad de la obra, es el hecho depreciado por el ar¬ 
tista. Afìrma Peter Bùrger: 


LOS CONCEPTOS PRINCIPALES 

La provocación de Duchamp no sólo descubre que el mercado de arte, que atri- 
buye mas valor a la firma que a la obras sobre la que està figura, es una institu- 
ción cuestionable, sino que hace vacilar el raismo principio del arte en la socie- 
dad burguesa, conforme al cual el individuo es el creador de las obras de arte. 
Los ready-mades de Duchamp no son obras de arte, son manifestaciones. 1 ’ 

En el complejo panorama del arte del siglo XX —desde las primeras mani¬ 
festaciones dadaistas hasta las variadisimas opciones analiticas de los 60 y los 
90— la aplicación de la palabra arte, corno “arte estetico”, resulta totalmente 
inadecuada e impropia. Al recibir la pesada herencia del concepto de aisthesis 
(sensación), el término “arte” dificilmente pueda ajustarse a las nuevas mani¬ 
festaciones. El arte no es sólo sensación sino también “cosa mental”. “Si dipin¬ 
ge col cervello ” (se pinta con el cerebro), 12 sostuvo Leonardo, uno de los artistas 
que mejor vio la importancia del componente intelectual en la producción ar¬ 
tistica. Aparece entonces corno inactual la contraposición de la Antigùedad en- 
tre conocimiento mental ( noésis ) y el sensorial ( aisthesis ). Quintiliano (ca. 35- 
ca. 95) sostuvo que “los cultos estàn familiarizados con la teoria del arte, los 
profanos con el piacer que el arte proporciona” ( Institudo Oratoria, II, 17, 4). 
Pero el piacer, lo sabemos bien, no està disociado de la teoria. Por el contrario, 
encuentra en ella su fundamento. Hablamos entonces de un “piacer intelec¬ 
tual” o “teòrico”. Entre el acto de disfrute y el trabajo del que teoriza no hay 
necesariamente oposición, puede haber coincidencia, si bien nuestra sociedad 
se empena en separarlos corno momentos distintos. 

La Pequeha apologia de la experiencia estética de Jauss se funda, precisamen¬ 
te, en la necesidad de superar la oposición goce-reflexión. El goce del arte no es 
una cosa y la reflexión cientifìca, histórica o teòrica sobre la experiencia artistica, 
otra. Decir, corno se dijo, lo contrario, es un “argumento de mala conciencia”, 
por lo cual el objetivo de Jauss es “restituir de nuevo la buena conciencia al inves- 
tigador que disfruta y reflexiona sobre el arte”.’ 3 Escrita en 1972, dos anos después 
de la Teoria estética de Adorno, su “apologia” —enfrentada a las estéticas de la 
negatividad y de la seriedad intelectualista, desde Platon hasta Adorno— es una 
defensa apasionada del piacer reflexivo. En Experiencia estética y hermenéutica 
literaria, un texto clave para la teorìa de la recepción, sostendrà Jauss que el es- 
pectador de un ready-made , sólo puede disfrutarlo “en la atracción provocativa 
que en él despiertan el cuestionar, el definir y el rechazar”. En casos corno éste, 
concluye, “el comportamiento teorico se convierte en estètico”. 14 

Algunos rasgos definitorìos 

A lo largo de la historia se intento definir al arte desde diversas perspecti- 
vas. En su Historia de seis ideas. Arte , belleza, forma, creatividad, mimesis, ex¬ 
periencia estètica , 15 el esteta polaco Wladyslaw Tatarkiewicz (1886-1980) inten¬ 
ta abarcar diferentes aspectos resaltados en las obras, presentando los siguiente 
rasgos definitorìos: 

El rasgo distintivo del arte es que produce belleza . Encontramos està idea 
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desarrollada en el Renacimiento. Leone Battista Alberti (1404*1472) exige al 1 
pintor que haga converger todas las partes de su obra “hacia una belleza unica”. | 
Es este canon el que, aceptado al menos hasta el siglo XIX, està en la base de la 
expresión “bellas artes”. Pero no siempre lo bello y el arte se asocian. En el siglo ■ 

XIX Karl Rosenkranz incluye también a lo feo en el terreno del arte. Si lo feo j- 

no tuviera lugar en el campo estètico, quedarian fuera de él artistas de la impor- b 
tancia de Bosch, Brueghel, Goya, Géricault, Picasso y, dentro del arte argenti- j 
no, de Berni, Eguia, Gómez o Noè. ‘ 

El rasgo distintivo del arte es que representa o reproduce la realidad. Es la J 
definición sustentada por Platón y Aristóteles. Dos mil anos mas tarde, Leo¬ 
nardo dirà en su Trattato della Pittura (frg. 411): “La pintura màs digna de ala- 
banza es aquella que està lo màs posible de acuerdo con lo que representa”. 
Cuando en 1747 Charles Batteux escribe Les beauxarts réduits à un seul princi- ì: 
pe (Las Bellas Artes reducidas a un solo principio), piensa en el rasgo comun de ; 
la imitación. Considera Tatarkiewicz que està segunda definición, tan popular , » 
en los viejos tiempos, no es hoy màs que “una reliquia histórica”.' 6 Està apre- 
ciación de Tatarkiewicz merece que nos detengamos. No estamos de acuerdo : - 
con ella. ^Acaso la aparición del hiperrealismo, en la segunda mitad de los anos 
60, no està mostrando que la imitación es mucho màs que una “reliquia histó- * 
rica”? Ademàs, la presencia de un hiperrealismo extremo, casi exasperante, en 
artistas de la joven generación, £no pone también de manifiesto la actualidad 
de lo que Tatarkiewicz consideraba una antiguedad? 

Como los pintores hiperrealistas, los tres artistas “del siglo XXI” que inte- 
gran el colectivo Mondongo,' 7 producen obras con apariencia notoriamente fo¬ 
togràfica. Asi, visto a una cierta distancia, el Retrato de David Bowie parece ser v 

una fotografia. Todo resulta corno si, cuando ingresamos en la sala de la galena, £ 

descubriéramos que estàbamos equivocados: que la muestra que pretendiamos ■. 

ver no era, en realidad, de pintura sino de fotografia. Pero unos segundos des- - 

pués, a medida que nos acercamos a la obra, se produce un sorprendente efecto ; 

de transmutación; comenzamos a ver los materiales empleados —en este caso, 
purpurina sobre madera— en lo que creiamos era la superficie plana del papel l 

fotogràfico. ^Para que la mimesis si ya està la fotografia con su (aparentemente 1 

insuperable) efecto de realidad? Sucede que, en la obra del grupo Mondongo, el ^ 

tema es no sólo lo que la imagen representa; también es “tema” la extravagante j 

materia de representación que comenta e hiperboliza los contenidos, hacién- j-. 

dolos hablar a viva voz. No es casual que el retrato de David Bowie haya sido | 

realizado con materiales glamorosos y brillantes —polvos similares a los que la u 

estrella de la canción utiliza en su maquillage— o que los retratos de los reyes de ì 

Espana hayan sido realizados con pedazos de vidrio pintados, que dan la ilu- * 

sión de espejitos de colores (aludiendo a la Conquista de América). 

El rasgo distintivo del arte es la creación de formas. Aristóteles, en la Etica a . 
Nicómaco, afirma que: “nada debe exigirse a las obras de arte excepto que tengan 
forma”. Segun Tatarkiewicz, de todas las defìniciones ésta es la màs “moderna”. 

En su Vie des formes (1943), Henri Focillon sostendrà que “la obra de arte sólo 
existe corno forma”.' 8 En el capitulo IV, dedicado a las ideas estéticas de Kant, re- t 

tomaremos la cuestión de la importancia de la forma en el juicio de gusto. [ 



3. Grupo Mondongo. Retrato de David Bowie, purpurina sobre madera, 150 x 150, 2003. 


El rasgo distintivo del arte es la expresión. Uno de los principales defenso- 
res de està definición, relativamente reciente, fue Benedetto Croce. También 
fue defendida por artistas corno, entre otros, Kandinsky. El problema seria que 
con ella todo el arte racionalista y conceptual quedaria afuera. 

El rasgo distintivo del arte es que produce la experiencia estética . Si la defi¬ 
nición anterior pone el acento en el creador, ésta lo hace en el receptor. El es- 
pectro de respuestas posibles es muy amplio, desde la contemplación a la acti- 
vidad teorètica (corno es requerida por gran parte del arte actual). 

El rasgo distintivo del arte es que produce un choque. Està definición tam¬ 
bién tiene en cuenta al espectador, concretamente al efecto que las obras con- 
temporàneas producen en él. Es la màs reciente de todas, si bien fue enunciada 
tempranamente por Valéry. 

Con el trasfondo de estas defìniciones, Tatarkiewicz enuncia la propia: “Una 
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obra de arte es la reproducción de cosas, la construcción de formas, o la expre- 
sión de un tipo de experiencias que deleiten, emocionen o produzcan un cho- 
que”. 19 “Arte” es, asimismo, aquello que proporciona “alimento espiritual”. 20 
Desde este punto de vista el aporte de Shakespeare es mayor que el de una taza 
hermosa. Miguel Àngel sostuvo que la obra “inicia un vuelo hacia el cielo” y An¬ 
dré Malraux que el arte constituye “el mundo de la verdad sustraido del tiempo”. 

Insiste Tatarkiewicz en que “arte” es el producto de “una actividad humana 
consciente”. 21 Distinguimos asi entre una obra de arte creada por el hombre y un 
producto de la naturaleza (salvo que identifìquemos artista y naturaleza, corno 
lo hace Kant al hablar del don innato del genio). Pero no debemos perder de vista 
que no siempre lo que el mundo del arte considera obra de arte es el producto a 
una intención artistica consciente. Luis Juan Guerrero se refìere al crucifijo cata- 
logado corno obra artistica, que pasa a ser patrimonio de un museo de arte o de 
una colección sin que su autor haya tenido la mas minima conciencia de haber 
realizado una obra de arte. Al describir su idea de “insularidad imaginaria”, Gue¬ 
rrero afirma que cuando contemplamos algo corno obra de arte, la desligamos de 
todas las vinculaciones que pudieron darle origen. Dejamos que ella se exhiba 
por si misma “en todo su esplendor”. De està manera, en la medida en que el 
crucifìjo se desprende, por su “empuje propio”, del mundo de la fe religiosa que 
lo ha creado, puede llegar a convertirse en obra de arte. 22 

Otra relación de interés es la que se produce entre la actividad consciente del 
artista y el azar. En su Tratado de la Pintura , Leonardo recuerda lo que decia Botti- 
celli: que con sólo arrojar espontaneamente una esponja humeda contra la pared, 
podemos conseguir un bello diserio. Pero esa mancha de colores no seria una obra 
de arte, a menos que la introducción del movimiento azaroso obedeciera a un pro¬ 
grama consciente del artista. La participación del azar corno factor decisivo de la 
creación tiene uno de sus mejores ejemplos en el dadaismo. Un caso paradigmati¬ 
co es el de Tristàn Tzara, quien en su Manifiesto sobre el amor débily el amor 
amargo (1920) presenta una serie de pasos para la inclusión del azar en la construc¬ 
ción de la poesia. 23 Otro caso paradigmatico, en el campo de la mùsica, es 4 33”de 
John Cage, obra en la que se incluyen los ruidos aleatorios de la sala de conciertos. 
También en algunos trabajos conjuntos de Cage, Cunninghan y Rauschenberg, la 
incorporación del azar es el eje de la metodologia de trabajo: cada uno compone 
individualmente —mùsica, coreografia, vestuario— en un tiempo determinando 
de antemano y recién reùnen sus producciones en el ensayo generai. 


2. Arte y belleza en la Antigiiedad 

El concepto de arte no es, corno vimos, ni universal ni eterno; cambia se- 
gun las culturas y los tiempos históricos. El termino téchne, de uso generaliza- 
do en la Hélade hacia el siglo VI a.C., cubria un campo de objetos mucho mas 
vasto que nuestra palabra “arte”, con la que generalmente es traducido. No hay 
en él nada que recuerde la restricción de un sistema de objetos “artisticos”. 


Analizaremos el concepto griego de arte a través del pensamiento de Platón 
y de Aristóteles. Ellos son, sin lugar a dudas, los dos primeros y mas sobresa- 
lientes teóricos de la téchne en Occidente. Recordemos que mientras Aristóte¬ 
les ejerce influencia en la filosofia posterior por sus ideas relativas al arte, Pla¬ 
tón hace otro tanto, principalmente en el neoplatonismo, por sus ideas 
relativas a la belleza. 24 La posición justificadora del arte en Aristóteles contrasta 
con la posición critica e intransigente de Platón. Seriala Emilio Estiù: 

[...] desde Platón hasta Bergson nos encontramos con el hecho de que a mayor 

acentuación metafisica de lo bello corresponde una menor justificación del 

arte. 25 

Platón llega al extremo de pretender expulsar a los artistas que, en su repù- 
blica ideal, no respeten las leyes eternas, privilegiando el impulso de su (efime- 
ra) subjetividad. 

El concetto extendido de téchne 

Puede resultar extrario el hecho de que si bien los griegos vivian rodeados 
de templos y de esculturas, y eran educados por los relatos de Homero, no 
existxa en Grecia una palabra especial para designar al “arte”. El escultor era un 
technites , un artifice, tanto corno el carpintero o el constructor de barcos. No 
tenia la palabra téchne el sentido ilustre y excluyente de nuestra palabra “arte” 
(ni de lo que después se identificarla corno “bellas artes”). El artista no aparecia 
corno alguien especial, diferente de los demàs. Y si bien en el siglo VI a.C. apa- 
recen las primeras firmas de artistas, las obras asi destacadas no alcanzaràn 
nunca la cùspide sacralizante del Renacimiento, tal corno las describe, a través 
de fabulosas anécdotas, Giorgio Vasari en Las vidas de los mas excelentes arqui- 
tectos, pintoresy escultores (1550). 

El término téchne , que cubria una amplia gama de ofìcios y de técnicas, de- 
signaba una habilidad productiva, una destreza tanto mental corno manual. De 
alli que Wladyslaw Tatarkiewicz concluya que “maestria” 26 o “tècnica” 27 son 
términos que servirian, mejor que “arte”, para traducir la palabra téchne. 

Al no haber sido equipado suficientemente por la naturaleza, el hombre 
debia recurrir a las téchnai para mejorar sus condiciones de vida. El escultor, el 
poeta, el mèdico, el ebanista, todos tenian en comùn el trabajar por el bien de 
los hombres y, en consecuencia, de la polis . 

Observa Gadamer que nunca debemos subestimar lo que las palabras pue- 
dan decirnos, ya que ellas condensan experiencias de una determinada comu- 
nidad y hablan de un pensar consumado. 18 La inexistencia de una palabra espe¬ 
cial que, en Grecia, nombrara al arte da cuenta de su efectiva integración en la 
sociedad. 

Ars (término del que deriva nuestra palabra “arte”) es el correspondiente 
latino del griego téchne y, al igual que éste, posee un amplisimo significado. 
Designa, hasta el siglo XV, actividades ligadas a distintos oficios y ciencias 
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(véase infra). Se aplica a la tècnica, al métier , al saber-hacer. Se habla, por ejem- 
plo, del “arte” (ars) del ebanista o del cazador y hasta del arte de seducir. 

Traducir téchne o ars por “arte” implica una violenta reducción del sentido 
originai y es motivo de mas de un equivoco. Esto ocurre cuando se utiliza ese 
término en el sentido restringido que hoy le damos, para hacer referencia a lo 
que en otras culturas poseia una vasta denotación. 

El concepto de m/mesis 

El concepto de arte està intimamente ligado al de mimesis. Asi, dentro de 
las téchnai se encuentran las téchnai mimetikai (artes de imitación). 

La palabra mimesis (imitación) aparece ya en los pitagóricos, quienes afìr- 
maban que las cosas imitan o representan nùmeros. Aristóteles manifiesta 
que cuando Platón habla de “participación” ( méthexis ) de las cosas en las 
Ideas indica una relación semejante a la expresada en el término pitagòrico 
mimesis . 

^Es correcto traducir mimesis por “imitación”? Observa W. K. Guthrie 
que el antiguo signifìcado de mimesis alude no sólo a la “imitación” sino a la 
“representación”, corno lo muestra la relación del actor con su papel. 

La relación entre un actor y su papel no es exactamente imitación. El actor se 
mete dentro de él, o mas bien, segun la concepción griega, el papel se mete 
dentro de él, que lo representa con sus palabras y gestos. Pero aun hay mas. El * 

drama se inició, y continuo, corno un ritual religioso, y no podemos esperar ! 

comprender el pensamiento pitagòrico, si nos permitimos el lujo de olvidar- t 

nos de que también fue primariamente religioso. En las representaciones t 

dramàticas mas primitivas y sencillas, los hombres representaban a dioses o : 

espiritus con fìnes religiosos. Lo que acontecia a los participantes de esa repre- ¥ 

sentación era que el dios en persona se introducia en ellos, los poseia y actuaba i. 

a través de ellos/ 9 ; 

El sentido de mimesis en sus comienzos fue, por lo tanto, mas profundo ?_ 
que aquello que podria indicar la palabra imitación. “Signifìcaba imitación, pe- 
ro en el sentido del actor y no del copista”, afirma Tatarkiewicz. 30 El papel que el \ 
actor debia representar se introducia en él, lo poseia y actuaba a través de él. Lo ; 

mismo sucedia con la mimica y las danzas rituales de los sacerdotes en el culto ; 

dionisiaco; el Dios se introducia en ellos. Seria mas exacto, entonces, decir que j_ 

eran “representantes” y no “imitadores”. Con el paso del tiempo, el término J 

mimesis experimenta un giro laico y se extiende a las distintas formas del arte, ? 

a la mùsica, a la poesia y a las artes plàsticas. 

Mimesis , en sintesis, puede significar tanto “representación” (en su senti¬ 
do mas profundo) corno “imitación” (imitatio en la traducción latina). En el 
Renacimiento la imitación “naturalista” se convertiria en un concepto bàsico • ì 
de la teoria del arte. Asi la encontraremos en Giorgio Vasari, Lorenzo Ghiberti, : 
Leone Battista Alberti y Leonardo da Vinci. 


Màs allà del còrno se imita, el mayor problema que plantea el concepto de 
imitación es el qué se imita. ^Acaso lo que se imita es la apariencia de los hechos 
empxricos (Platón), lo universal (Aristóteles), el “alma” de lo representado 
(Schelling)? ^La imitación es copia —fotogràfica— de la forma externa de un ob- 
jeto o interpretación transformadora? La forma exterior de las cosas, de acuerdo 
a Kandinsky, debia resolverse en energia interior. Y en una dirección coinciden¬ 
te Klee so sterna que el arte “no reproduce lo visible, sino que hace visiblé , \ 

En Meditaciones sobre un caballo de juguete , 31 Ernst Gombrich (1909- 
2001) vuelve al viejo tema de la imitación para cuestionar la idea de copia de la 
apariencia externa. Màs importante es “lo que se sabe” que “lo que se ve”. El 
hobby borse (un simple palo de escoba) es uno de los juguetes màs universales 
de la cultura Occidental. Si logra imitar al caballo no es por su fìdelidad a la apa¬ 
riencia externa sino por lo que sabemos del animai: que puede ser cabalgado. 
Màs que una forma exterior, lo que el hobby borse està imitando, entonces, es 
una función (la de cabalgar), para lo cual basta una imagen minima de alusión 
al caballo re al. 


Platón: mimesis yeidolopoietiqué (pròducción de imàgenes) 

Los que producian las téchnai mimetikai (artes de imitación) eran los mi- 
metés (imitadores). Estos productores de eidola (imàgenes) estaban alejados de 
la verdad y de lo reai; ellos no hacian cosas utiles (utensilios, muebles, etc.) si¬ 
no, corno observa Platón en el Sofista (255 b-c), meras ilusiones, fantasmas o 
simulacros de esas mismas cosas. 

Para entender en profundidad el concepto platònico de mimesis } en el que 
se incluyen diferentes manifestaciones del arte (visuales, musicales, literarias), 
debemos prestar especial atención a las cualidades de irrealidad y de ilusión 
que Platón le asocia. Mimesis supone, en efecto, no sólo la producción de algo 
irreal sino también que eso irreal debe dar ilusión de realidad/ 2 

No deja de ser significativo, en tiempos en que se discute con insistencia la 
relación real-virtual, el hecho de que Platón haya descubierto en el arte su cua- 
lidad esencial de eidolopoiedqué (producción de imàgenes). Reconoce lo que 
hoy llamamos “virtualidad” del arte, su ser fìccional; examina el ser del arte en 
su sentido màs actual. 

La pintura, téchne de la mentirà, es una mimesis phantastiké. Como sostie¬ 
ne José Jiménez, en el capitulo “La invención del arte” de su Teoria del arte , la 
categoria de mimesis “indica mejor que ningun otro término la cristalización 
de la emancipación formai de la imagen , lo que he llamado el descubrimiento 
del arte”. 33 Paralelamente, el pintor es una especie de prestigitador o mago que 
busca asombrar produciendo una suerte de encantamiento que le permitirà as¬ 
cender socialmente, obtener fama y riqueza. Si es diestro, dice Platón, logra el 
engano (598 c), al igual que los hechiceros. 34 La pintura, en definitiva, es lo con¬ 
trario de la verdad, es una falsificación. Lo que vale para el arte visual alcanza 
también a la literatura. Homero imita la virtud del héroe pero no sabe produ- 
cirla en la polis y, ademàs, imita a veces lo màs vii del ser humano, por lo cual 
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sus obras no pueden servir a la educación de los jóvenes. No ayudan a desper- 
tar en éstos el amor a la verdad y al bien. 

José Jiménez sintetiza las ideas platónicas al escribir: 

El lògos, pensamiento-lenguaje, y el eidos, la esencia de las cosas, la forma 
consti turi va, se oponen en su pensamiento a la mìmesis y al eìdolon, ubicados 
en el terreno de la mera apariencia, y, por tanto, propiciadores del alejamiento 
de la verdad. Habrà que esperar a Aristóteles para que se produzca el reconoci- 
miento filosòfico de la autonomia y legitimidad de la mimesis, de la produc- 
ción de imàgenes, y de su importancia tanto cognoscitiva corno ètica, antropo¬ 
lògica en definitiva. 35 

La esencial ambigiiedad del universo de la imagen, al dar la ilusión de ser (y 
no ser), contradice el ideal racionalista de precisión del lògos. Veintitrés siglos 
seràn necesarios para que Nietzsche, el anti-Platón, invierta los paràmetros y 
considere al arte corno la actividad propiamente metafisica del hombre. 

Pero antes de impugnar sin mas el rigorismo platònico, seria importante 
reflexionar sobre los efectos indeseados de la saturación icònica en un mundo 
corno el nuestro, cada vez mas Virtual, tenido de la misma ambiguedad caracte- 
ristica de las imàgenes. Està cuestión es el leit motiv de obras de artistas con- 
temporàneos corno Peter Halley, Tom Friedman, Augusto Zanella, Jaime Davi- 
dovich o Liliana Porter, entre otros. 

En The Way (El camino) de Porter, lo “reai” aparece corno un estado tran¬ 
sitorio de las cosas. Podemos leer la imagen (virtual) del hombre dentro del 
cuadro corno imitación bidimensional de la pequena estatuilla (reai) ubicada 
fuera del cuadro, pero ésta podria ser vista, a su vez, corno imitación (virtual) 
de otro modelo (reai): el ser humano. Y éste, a su vez, podria ser imitación (vir¬ 
tual) de otro modelo (reai) y asi, recordando a Borges, seguiriamos un encade- 
namiento inagotable. Podriamos percibir también distintos grados de realidad 
en la linea del camino. ^Acaso la del bastidor mas pequeno, pegado sobre otro 
de mayor tamano (que le sirve de fondo), seria menos reai que aquella que se 
prolonga en éste? 


La metafora del espejo 

En el ùltimo libro (X) de Republica, Platón presenta su teoria de la imita¬ 
ción corno reflejo en el espejo. Nos dice que tornando un espejo y haciéndolo 
girar hacia todos lados, enseguida se vera el sol, lo que hay en el cielo, la tierra, 
las plantas, los animales (596 d-e). Las imàgenes que produce el artista, corno 
las imàgenes del espejo, explica Massimo Cacciari (1944), son simples “fenó- 
menos”. 

Lo que produce el espejo son simples “fenómenos” (phainómena ), no seres (ta 
onta) segun la verdad (ta alétheia), conformes a la verdad. Se trata aqui de un 
pasaje decisivo donde es cuestión de nuestra visión misma del mundo. Lo que 
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4. Liliana Porter. The Way (El camino), 
óieo y carboncino sobre tela con ensambiado, 79 x 51,4, 1991 
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aparece en el espejo (lo que constituye el fenòmeno del espejo) no es conforme 
a la verdad; su ser no es el ser en verdad. Alétheia significa aqui la dimensión de 
la manifestación y de la presencia, la no-latencia de lo que ha sido perfecta- 
mente producido fuera del Leteo, 36 fuera del escondite y del olvido. El Fenòme¬ 
no (los phainomena del espejo) indica pues un “negativo”, una ausencia: lo 
que no està efectivamente presente, lo que no tiene la consistencia reai del “que 
es”. Los phainomena son las cosas en su no-aparecer de verdad. 37 

El espejo produce fantasmas; no corresponde a lo que es en verdad. Pero 
entonces, tornando en cuenta esa falencia, Cacciari saca està importante con¬ 
clusióni “hablando propiamente sólo el espejo crea”. 38 El espejo, precisamente, 
no ofrece nada mas que imàgenes, puras imàgenes, es decir, creaciones . 

Que el arte, segun Platon, no es conforme a la verdad, se encuentra resumi- 
do en un fragmento del libro VI de Repùblica (509 d-511 e), cuyo esquema pre- 
sentamos. 



De acuerdo a lo que se conoce corno “paradigma de la linea”, 39 que cubre 
desde la zona de la nada hasta la del ser en toda su plenitud, desde la ignorancia 
absoluta hasta el conocimiento absoluto, se ubican distintos grados del ser y 
del conocer. Las secciones son desiguales para simbolizar el mayor grado de 
realidad y de verdad que tiene el mundo inteligible en relación al sensible. 

El esquema se encuentra coronado por la Idea del Bien, a la que Platon Ra¬ 
ma “Idea de las Ideas”, Mientras las Ideas son unicas (una sola idea de belieza, 
una sola idea de igualdad, etc.), inmutables, necesarias, universales y eternas, 
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las cosas sensibles son multiples, mutables, temporales, contingentes y parti- 
culares, todas copias de la ùnica Idea. 

En el Libro X de Repùblica , Platón ilustra la degradación ontològica del arte 
a través del ejempio de las tres camas. Nos dice que existe en el mundo empiri¬ 
co una multiplicidad de camas, mientras que en el mundo suprasensible en- 
contramos la Idea* de cama, ùnica y esencial. 

La Idea de cama —por la cual la cama es cama— es obra del demiurgós, de 
una “divinidad creadora naturai”, del divino artifice del mundo de las Ideas. 
También en el Timeo (28 a -31 a) Platón se refìere a un artifice que hace el mun¬ 
do temendo los ojos fìjos en el modelo eterno. El primer grado de realidad (por 
encima del cual no hay ningùn otro) està constituido por las Ideas creadas por el 
demiurgo. El segundo grado de realidad corresponde a la cama sensible que fa- 
brica el artesano, que es copia imperfecta, realidad degradada con respecto al 
primer grado de realidad. Finalmente se encuentra la imitación que hace el ar¬ 
tista y que corresponde al tercer grado de realidad. Con Plotino (h. 203-269/70) 
la distancia entre el arte y la verdad se acorta al considerar éste que lo bello ar¬ 
tistico imita no la cosa sino lo inteligible ( EnéadasV , 8,1). 

El artesano y el artista son imitadores. Pero Platón reserva ese nombre para 
el pintor. É 1 es el mimetés. Y la suya, una téchne mimetiké. 

Como Platón en su ejemplo de las tres camas, Joseph Kosuth (1945), un 
artista profundamente interesado en la filosofia, 40 reflexiona sobre la diferen- 
cia entre realidad e ilusión (y también convención) en una obra emblemàtica 
del conceptualismo semiotico: Una y tres sillas (1965). En este caso, la Idea 
(dada por el término chair= siila y la definición de diccionario) no baja del 
mundo suprasensible; es un producto humano conceptual, linguistico, con- 
vencional. El artista norteamericano confronta asi la presentación directa de 
una simple siila de madera con la re-presentación fotogràfica de la misma to- 
mada in situ y su re-presentación linguistica (el nombre “chair” y la defini¬ 
ción de diccionario). La obra permite apreciar, por un lado, el objeto siila reai 
en su materia originai y, por otro, diferentes grados de distanciamiento. En 
primer lugar, el distanciamiento —analògico— del icono fotogràfico, que si 
bien nos aparta del objeto reai nos permite seguir viendo su imagen. Tenemos 
luego la ampliación fotogràfica del nombre chair y su definición de dicciona¬ 
rio. Evidentemente està representación conlleva un distanciamiento del obje¬ 
to “siila” comparativamente mayor. Los signos no analógicos, sino convencio- 
nales, sólo podràn ser decodificados por aquellos que compartan los códigos 
linguisticos del inglés, por lo cual su grado de comunicabilidad es obviamente 
menor al de la fotografìa. 

Màs alla de la analogia entre la obra de Kosuth y las ideas platónicas se im¬ 
pone una notable diferencia. La obra de arte no nos aparta de la verdad sino 
—contradiciendo la desvalorización de Platón en el capitulo X de Repùblica 
y testimoniando la valorización de Heidegger— nos pone en el camino de és- 
ta. Gracias a la obra podemos ver lo que buscaba el filòsofo: la diferencia entre 

* Idea {eidos) proviene del verbo eido = ver. Literalmente seria lo visto, el aspecto, la figura, la 
forma de algo. En Platón el término alude al aspecto inteligible de las cosas. 
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los entes. Por eso, podriamos concluir, la obra es lùcida, nos saca de la oscuri- 
dad de la caverna para mostrarnos lo que es. 

E 1 espejismo del arte también se encuentra en otro fragmento de Republica 
(libro VII), el de la alegoria de la caverna. Las imàgenes del arte no serian mas 
que sombras proyectadas en las paredes de la caverna. Se describe alli el drama 
del hombre prisionero de las apariencias de las que sólo el conocimiento, es de- 
cir la filosofia, podrà liberar. La caverna representa nuestro mundo sensible, el 
de la opinion ( dóxa ). El mundo exterior representa el mundo reai, inteligible, o 
mundo de las Ideas, del cual podemos tener conocimiento (episteme). En ese 
mundo de las Ideas la forma mas alta —el Bien— està simbolizada por el sol. 

Como Kosuth, también los suizos Peter Fischli (1952.) y David Weiss (1946) 
remiten con sus obras a una situación similar a la descripta por Platon. Se trata 
de Habitación bajo la escalera (1993), una ambientación realizada en el Museo 
de Arte Moderno de Frankfurt. La obra se presenta corno una habitación con 
apariencia de depòsito en la que se acumulan una gran variedad de objetos: una 
pileta de lavar, un trapo, una esponja, una taza, una espàtula, una afeitadora, 
una mesa, una radio, un taladro, pinceles, tarros de pintura, clavos, tablones y 
otros elementos corno los requeridos para el montaje de exposiciones. Son to- 
dos ready-mades “imitados”, objetos hiperrealistas producidos con el mismo 
material (poliuretano pintado). Como los replicantes de Biade Runner de Rid- 



6. Peter Fischli y David Weiss. Raum unter der Treppe (Habitación bajo la escalera), poliuretano pintado, 1993. 
Museo de Arte Moderno, Frankfurt. Foto: Alex Schneider. 
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ley Scott, tienen toda la exasperante apariencia de reales aunque no lo sean. Y 
exasperante es también la imposibilidad de recorrer la habitación en la que se 
encuentran porque la puerta ha sido cerrada al pùblico; debemos permanecer 
afuera, “condenados” a espiar a través de una minila. Puede suceder también 
que el visitante del Museo no perciba que se trata de una obra, ya que sus notas 
especifìcas han desaparecido. No cuelga de la pared, corno una pintura, ni ocu- 
pa el espacio que recorremos, corno una escultura. Pero una “pista” detiene al 
espectador atento: se trata de un cartel ubicado al lado de una puerta, que indi¬ 
ca la existencia de una obra cuyo tltulo es Habitación bajo la escalera. También 
se consigna el ano (1993), la tecnica (mixta) y la materia (poliuretano pintado). 
A partir de alli, el espectador observa, busca la obra, espia por la minila de la 
puerta poniendo en funcionamiento su “maquinaria” interpretativa. ^Por qué 
la materia ilusionista sustituye a la materia reai? Como las sombras de la caver¬ 
na platonica, todo tiene en la ambientación de Fischli-Weiss el mismo peso, 
todo ha sido homogeneizado, neutralizado. ^Qué mejor metàfora de un mun- 
do donde todo se vuelve intercambiable, donde todo tiene “el mismo peso”, lo 
reai y lo Virtual, lo verdadero y lo falso, la sombra y el objeto? 

Mientras Platon resolvia las antinomias al postular la existencia de un 
mundo verdadero — el mundo de las Ideas—, el escepticismo contemporàneo 
no acredita ninguna Verdad: nos deja en el seno mismo de la contradicción. 

Crìticas platónicas al arte 

En su cèlebre Paideia* dice Werner Jaeger que la concepción del poeta co¬ 
rno educador del pueblo griego “fue familiar desde el origen y mantuvo cons- 
tantemente su importancia”. 41 Homero es el ejempio mas notable de esa creen- 
cia generalizada. Sin embargo, Platón manifestarà una gran desconfìanza hacia 
el arte, incluyendo a la poesia de Homero. Pero manifestar desconfìanza no su- 
pone negación de la impor tancia. El arte es importante en cuanto debe cumplir 
con una función pedagogica. Debe contribuir a la paideia , a la formación del in¬ 
dividuo. Por eso deberà exigirse a los artistas que se sujeten a las reglas del Esta- 
do. “No se puede alterar las reglas de la mùsica sin alterar las leyes fundamen- 
tales del gobierno” (Republica, VI, 424 c). 

No debemos olvidar que las crìticas que Platón hace al arte se encuentran 
principalmente en Republica y que es éste un diàlogo de madurez, a través del 
cual el filòsofo aspira a restaurar el orden y la justicia en Atenas. Hoy la censura 
puede parecer excesiva, pero no debemos olvidar el momento histórico en que 
ese diàlogo fue esento. Tiempo de decadencia en el que se habia llegado al ex- 
tremo de condenar a muerte a Sócrates. Era corno si la sabiduria hubiera desa¬ 
parecido de Grecia, vencida por los sofìstas. 

* Paideia es la educación en el sentido de “formación”, de un proceso mediante el cual se “for¬ 
ma” al hombre hasta alcanzar el desarrollo de todas sus posibilidades. Atiende tanto al cuerpo, a 
través de la gimnasia, corno al espiritu a través de la mùsica (entendida corno actividad relacionada 
con las Musasi cultura generai, literatura y mùsica, tal corno la entendemos hoy). Platón defìnió a 
la paideia corno la educación para la virtud (areté). 



7. Poiìcleto. Doriforo , ca. 440 a.C. Museo Nacional, Nàpoles. 
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Platon condena la subjetividad y la busqueda de novedad. Exige al artista 
respetar la belleza basada en las leyes eternas (matemàticas) que rigen el uni¬ 
verso. Valoriza la mùsica, relacionada con el nùmero, por inyectar armonia en 
el individuo. Consecuencia de la importancia asignada al nùmero y a la armo¬ 
nia, es el hecho de considerar que las formas del arte mas geométricas serian 
menos condenables. 

El respeto a las leyes matemàticas debe imponerse al ilusionismo, por eso 
Platón condenarà a los pintores que enganan, tal corno lo hacen los sofistas. 
Pierre Maxime Schuhl 4z califìcarà de arcaizante al gusto de Platón y explicarà su 
hostilidad por la importancia de los cambios introducidos a fines del siglo V 
a.C. y principios del siglo IV a.C. Se jugó entonces con la perspectiva, con el 
sombreado y la ilusión óptica y se produjeron efectos tan seductores corno en- 
ganosos. Es conocido el caso de Zeuxis, quien pintaba racimos de uvas tan pa- 
recidos a los reales que los pàjaros se enganaban y venian a picotearlas. 

También en la escultura se habian producido importantes cambios deriva- 
dos de un mayor interés por la representación del movimiento. Este interés 
chocaba con la idea platonica de superioridad de lo inmutable por encima de lo 
transitorio, de la belleza eterna por encima de la particular. Platón aceptarà la 
belleza del Doriforo (atleta portador de lanza) de Policleto, por la exacta pro- 
porción de sus partes y la consecuente expresión del ideal de virilidad y aristo- 
cracia. En Sofista, cuestionarà a los artistas que dan a sus obras no las propor- 
ciones bellas sino las que parecen serio. Schuhl relaciona està critica con los 
nuevos métodos que imponian escultores corno Lisipo, en oposición a los de 
Policleto, 43 quien sostenia que “la belleza viene de a poco, a través de muchos 
nùmeros”. 

En su Canon , Policleto ensenaba las medidas del cuerpo humano y defìnia 
la belleza por la exacta proporción de todas las partes entre si. Determino cuàn- 
tas veces, en una escultura perfecta, la medida de la cabeza debia encontrarse 
en el cuerpo entero y cuàntas veces, en una columna perfecta, el fuste debia ser 
mas grande que el capitel. Asimismo estableció una relación o cociente entre el 
diàmetro de la columna y su altura para producir un efecto de mayor esbeltez. 

El sistema de medidas expuesto en el Canon se refleja principalmente en el 
Doriforo, que recibió por antonomasia el nombre de Canon y sirvió de modelo 
a los escultores griegos. 

En cuanto a la mùsica, se aceptaràn algunos instrumentos corno la lira, la 
citara y la siringa, para los pastores ( Republica , III, 399 d). Pero en el Estado 
ideal de Platón quedaràn fuera aquellos instrumentos que exciten las pasiones, 
corno la flauta. 44 La educación musical sera considerada de suma importancia a 
causa de que el ritmo y la armonia son “lo que mas penetra en el interior del al¬ 
ma y la afecta màs vigorosamente, trayendo consigo la grada, y crea gracia si la 
persona està debidamente educada, no si no lo està”. 45 Acogiendo en su alma las 
cosas bellas, los jóvenes de la polis se transformaràn en una persona de bien. 
Este principio de “educación primitiva”, segùn el cual el alma adquiere el ca- 
ràcter de lo que contempla, es eminentemente pitagòrico. En el Timeo Platón 
presenta la idea —pitagòrica— de que al concedernos la vista, los dioses hicie- 
ron posible la filosofia. Asi, al observar el cosmos, que se encuentra sometido a 


regia y orden, los hombres pudieron ordenar sus propios pensamientos erra- 
bundos. 

El arte no debia estar dirigido al piacer, corno pensaban los sofistas, sino al 
perfeccionamiento moral. Recordemos que Isócrates y Alcidamante habian 
distinguido entre dos tipos de téchnai: las que servian para las necesidades de 
la vida y las que provocaban piacer ( hedoné ), destacando el papel de la vista y 
del oido corno sentidos nobles. Apartado de los sofistas, Platón defenderà una 
posición funcionalista, basada en la adaptación a los fines que el arte debe al- 
canzar. Reclama una estricta atención a la paideia, por eso es imprescindible: 

[...] buscar los artesanos capacitados, por sus dotes naturales, para seguir las 
huellas de la belleza y de la gracia. Asi los jóvenes, corno si fueran habitantes de 
una región sana, extraeràn provecho de todo, alli donde el flujo de las obras be¬ 
llas excita sus ojos o sus oidos corno una brisa fresca que trae salud desde luga- 
res salubres, y desde la tierna infancia los conduce insensiblemente hacia la afi- 
nidad, la amistad y la armonia con la belleza racional 46 

Al mostrar a los dioses lamentàndose, Homero no ayudaria a los jóvenes a 
ser virtuosos; de alli la censura de Platón, quien también niega valor purifica- 
dor de la tragedia porque en ella predominan elementos irracionales que exal- 
tan las pasiones malignas. Para que los jóvenes se hagan corno lo que escuchan, 
deberàn los poetas mostrar virtudes tales corno la templanza o el coraje y evitar 
lo malicioso, lo indecente y lo vergonzoso. 47 

Puede parecer contradictoria la afirmación de la necesidad de expulsar a los 
poetas de la ciudad y el reconocimiento del caràcter “inspirado” del lenguaje 
poètico. En efecto, las criticas a la poesia en Republica contrastan con las des- 
cripciones del Ion y del Fedro , donde se la ve corno noble arrebato (mania), ins¬ 
pirado por las Musas. ^Es que Platón, corno algunos pretenden, no se ponia de 
acuerdo consigo mismo? La respuesta està, segùn Tatarkiewicz, en el hecho de 
que “existe poesia y poesia”. 48 Por un lado, existe una poesia “inspirada”, donde 
los dioses habian a los hombres; por otro, una mimètica, artesanal, que presen¬ 
ta cosas que no son verdaderas. La primera pertenece a un mundo superior, 
mientras que la segunda, degradada ontologicamente, sólo reproduce el mun¬ 
do terrenal. Es al poeta imitador al que hay que expulsar de la ciudad, lo mismo 
que al pintor o a cualquier otro productor de imàgenes. 

Aristóteles: mìmesis y catarsis 

En relación a su maestro, Aristóteles aquilatarà mejor los términos. Defini¬ 
rà a la téchne corno poiesis (hacer) y epistéme (conocimiento). Arte es poietiké 
epistéme (conocimiento poiético). En tanto poiesis es “hacer” y supone el des- 
prendimiento de la obra respecto del autor: “Sale una obra a la luz”. 49 En tanto 
epistéme, es una virtud dianoètica (Et. Nic 1140 a), un hàbito productivo 
acompanado de entendimiento (dianoia), o corno decian los escolàsticos, el ar¬ 
te es recta ratio factibilium. 
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Aristóteles supera la interpretación irracionalista platònica, sustentada en : 
la inspiración proveniente de los dioses; el arte, para él, es una actividad esperì- ; j 
flcamente humana que exige tanto del conocimiento corno de la experiencia; \- 

es decir de la repetición de los mismos actos para ejecutarlos cada vez de mane- . j 

ra mas perfecta. Gracias al arte se pueden hacer las cosas bien, con maestria, f 

con perfección “tècnica”. Al ser dianoia , la téchne se distingue de las operacio- t 

nes “pràcticas”; al ser poietiké se distingue de las operaciones teóricas. Por la 
capacidad de razonamiento y de téchne , el ser humano se diferencia de las de- , [ 
mas especies animales ( Metafìsica , 1,1, 980 b). f 

Como su maestro, el Estagirita contrapuso las “artes imitativas” a las arte- [ 
sanales. Pero, diferente de aquél, no vio en la mìmesis connotación negativa al- [■' 
guna. El arte no es una degradación del mundo ideal, simplemente porque ese 
mundo no existe; las esencias no estàn en otro mundo sino aqui, en el nuestro. j 
El enaltecimiento del arte se encuentra no sólo en la comparación con la 
historia sino también en la idea de que aquello que el arte imita es no sólo el ^ 
producto de la naturaleza sino la naturaleza en su devenir. Mientras Platón in- ; 
siste en que el arte imita —refleja corno el espejo— los productos de la naturale- 
za y del hombre, Aristóteles ve en el arte la imitación de la fuerza creadora de la i 
naturaleza. , V 

Pero si el devenir de la naturaleza es generación —cuyo principio es intrin- ■ ì 

seco a lo engendrado— el del arte es poiesis ^-cuyo principio es extrinseco a lo f 

producido—. Se trata en ambos casos de dar forma a la materia. La diferencia | 

reside en el hecho de que, en la naturaleza, la forma està en el objeto mismo \ 

que se va desarrollando (corno en la semilla-planta) y, en el arte, està en la men- i 

te del artifìce, quien desde el exterior la introduce en su producto (Et. Nic . 1140 j 

a, Met. 1170 a, 1132 b). Producida la obra, ésta se emancipa del autor. La emanci- | 

pación de la obra en relación a quien la produjo lleva a Jacques Derrida (1930- J 

2004) a definir la escritura corno “ausencia”. La escritura, corno la pintura, la j 

escultura o la mùsica, posee necesariamente la “marca” del que abandona; 50 en [ 

esto difìere del habla, que supone la presencia del emisor. I 

Retomando la idea de mìmesis , debemos agregar, a lo ya visto, que para | 

Aristóteles no resulta una copia mecànica. Lo importante no es la fidelidad a un j 

modelo exterior sino la verosimilitud ( eikos ), término que resultarà clave en su I 

Poètica. De està manera, se supera la miopia naturalista porque “no es tarea del ! 

poeta referir lo que realmente sucede sino lo que podria suceder y los aconteci- ■! 

mientos posibles, de acuerdo con la probabilidad o la necesidad” ( Poètica , 1451 i 

b). 51 La posibilidad de imaginar lo que podria suceder, destraca la capacidad 
creativa del artista, dependiendo ésta no de la ensenanza sino de un don inna¬ 
to. En cuanto al ejercicio metafòrico, fundamental en la poesia, aclara que “no 
puede recibirse de otro y es signo de una naturaleza privilegiada. Porque usar 
bien la metàfora equivale a ver con la mente las semejanzas” (1459 a). 

Otra caracteristica del arte, segùn Aristóteles, es que està ligado al piacer. 
Gozamos de la imitación porque reconocemos al modelo, que “esto es aquello” 
(Retorica, 1371 b). El mismo efecto placentero se encuentra en las imitaciones 
del nino, gracias a las cuales —diferente de los animales— inicia el proceso del 
aprendizaje ( Poètica, 1448 b). 


LOS CONCEPTOS PRINCIPALES 


85 


La forma màs elevada de arte, la que ayuda a descargarnos de las pasiones y 
la que “da màs piacer” es, para Aristóteles, la tragedia. A su estudio està dedica- 
da la Poètica. Distingue alli tres variantes de la poesia: la principal es la tragedia, 
a la que contrasta con la comedia y compara con la epopeya. Puede resultar ex- 
trana està clasificación, ya que hoy entendemos por poesia, la lirica, mientras 
que Aristóteles pensaba en la acción narrada o actuada. 

Al definir la tragedia dice Aristóteles que ella es “imitación de una acción 
elevada y perfecta” ( Poètica , 1449 b). Màs adelante aclara que los elementos de la 
tragedia son seis: el primero de ellos es la fàbula (mythos) o argumento; el segun- 
do es el caràcter (ethos) de los personajes; el tercero es el pensamiento (dianoia). 
Los elementos cuarto y quinto tienen que ver con los medios: el lenguaje (lexis) y 
el canto. El sexto es el modo particular en que la tragedia se presenta al receptor: 
el espectàculo, lo que la distinguirà de la poesia èpica o epopeya. La tragedia es, 
en sintesis, una obra de arte total por incluir texto, mùsica, danza, acción. 

En relación con la epopeya, la tragedia tiene la virtud de desarrollarse en un 
tiempo breve. Supongamos que se transponga el Edipo de Sófocles en tantos 
versos corno hay en La Ilìada . El efecto no seria el mismo. Es preferible lo que 
està condensado que lo que se dispersa en tiempos largos. Mucho tiempo des- 
pués, està idea artistotélica serà defendida por el escritor norteamericano Edgar 
Allan Poe al explicar la construcción de su poema El cuervo. 

En el capitulo IX de la Poètica, Aristóteles extrae una importantisima con¬ 
clusióni la poesia “es algo màs filosòfico y serio que la historia; una refiere a lo 
universal; la otra, a lo particular” (1451 b), aclarando que lo “universal” es lo 
que corresponde decir o hacer a cierta clase de hombre, de modo probable o ne- 
cesario. Uno de los méritos de la Poètica es, precisamente, haber descartado la 
idea de mìmesis “fotogràfica”, despojàndola de las connotaciones negativas, 
antifilosóficas, que su maestro le atribuyó. 

Al tener por objeto lo probable, el arte se distingue del conocimiento (cien- 
tifico) que tiene por objeto el ser necesario. Lo probable de la ficción artistica, a 
diferencia de lo probable de un experimento cientifico, tiene la particularidad 
de ser algo que no podrà ser nunca totalmente prohado. Pero es importante ob- 
servar que lo ficticio no se opone a lo verdadero. No es igual a falso. 

La causa de que en la tragedia se usen nombres reales, afìrma Aristóteles en 
el capitulo IX, es que lo posible debe resultar verosìmil (1451 b). Volverà a este 
tema en el capitulo X, al referirse a los caracteres y a los personajes, y en el capi¬ 
tulo XXIV, donde senala que “lo imposible verosìmil se ha de preferir a lo po¬ 
sible inverosimil” (1460 a). 

La ficción creible se ubica por encima de lo reai increible; no importa tanto 
que lo que se imite sea reai, sino que pueda ser entendido corno tal. Para elio es 
preciso que las acciones de la tragedia se enlacen de manera articulada. De alli la 
importancia de la lògica interna de la trama, que debe prevalecer por sobre lo 
meramente accidental o azaroso. De està manera se lograrà esa coherencia que 
no siempre encontramos en la vida corriente y que nos permite entender lo que 
ocurre. 

No sólo la idea de mìmesis es centrai en la estética aristotèlica; también lo 
es la de catarsis. Pero mientras ésta se aplica a algunas artes —principalmente a 
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la tragedia—, la mimesis se aplica a todas. “La imitación —dice Aristóteles— 
satisface por igual a las artes de la pintura, escultura y poesia” ( Retorica 1371 
b). Asignàndole al arte una función catàrtica, Aristóteles no podria llegar a ex- 
cluir a los artistas de la ciudad ideal, corno si lo hizo su maestro Platón; tam¬ 
poco distingue, corno éste, entre una poesia superior (inspirada) y otra infe- 
rior (mimetica). 

Catarsis, un término de la medicina, significa purgación; también, en un 
sentido mas amplio, purifìcación o liberación. Hijo de mèdico, Aristóteles lle- 
va el concepto de catarsis aplicado al cuerpo, al terreno del arte, especialmente 
al de la tragedia. La catarsis me die in al consiste en aligerar al cuerpo de humores 
pesados, de cosas indigestas y asi devolver al organismo su funcionamiento 
normal. Como la catarsis medicinal, la de la tragedia también ayuda a devolver 
(al alma) el equilibrio perdido. La cura sera “homeopàtica” porque se curarà 
con lo semejante, asl nos purifìcamos de las pasiones experimentàndolas nue- 
vamente, pero en un nuevo marco: el de la fìcción tràgica o artistica en generai. 

Debemos recordar que no fue Aristóteles el primero en reconocer la facul- 
tad catàrtica del arte. También en los misterios órfìcos se buscaba un efecto pu- 
rificador, a través de la mùsica y de la danza. Asimismo los pitagóricos acepta- 
ron la idea de que es la mùsica, por la gran influencia que ejerce sobre el alma, lo 
que mejor ayuda a su purifìcación. Consideraban que mientras la medicina pu¬ 
rifica el cuerpo, la mùsica hace otro tanto con el alma. Aristóteles reconocerà 
asimismo el efecto catàrtico de la mùsica. 

En su Poètica, Aristóteles nos dice que el objetivo de la tragedia es la catar¬ 
sis. Eugenio Trias la defìne en estos términos: 

La catharsis seria una evacuación de humores animicos excesivos, emociones 
demasiado predominantes que obstruirian el armonioso metabolismo psiqui- 
co. Mediante la catharsis e 1 alma se liberaria de enfermedad, siendo ésta exceso 
y predominio de algunas pasiones sobre las restantes y desequilibrio corres- 
pondiente de la psique . 51 

La catarsis tràgica permite, en sintesis, preservar o recuperar la salud del al¬ 
ma. Se concibe ésta corno equilibrio y justa proporción de los afectos. Purifìca- 
ción-equilibrio-felicidad son términos intimamente ligados en la Antiguedad. 
Sobre ellos funda Aristóteles su “filosofia de la templanza”. En su Politica ve- 
mos corno la felicidad de ese “animai politico” que es el hombre reside en el 
equilibrio de las pasiones, en la prudencia, en el justo medio. El individuo tem- 
plado contribuye al bien de la polis porque el equilibrio individuai encuentra 
continuidad en el equilibrio social. Como en Platón, las ideas politicas de Aris¬ 
tóteles resultàn imprescindibles para entender sus ideas estéticas. 

^Cómo logra la tragedia la purifìcación del alma? En el capitulo VI de la 
Poètica dice Aristóteles que, suscitando compasión y temor, opera en el espec- 
tador la purifìcación de estas pasiones (1449 b). La tragedia debe caminar entre 
dos extremos: uno superior y otro inferior. El temor o el miedo {phobos ) nos 
ubican en el extremo superior, en el reino de los dioses, mientras que la compa¬ 
sión o la piedad ( éleos ) nos ubican en el inferior, en el reino de lo humano. El 
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héroe inocente es alguien semejante a nosotros aunque superior por su linaje. 
Entonces podemos sentir que si él sufrió un destino tràgico, <£por qué no ha- 
briamos de sufrirlo nosotros? Por un lado, vemos con terror que las potencias 
superiores pueden disponer de nuestras vidas; sentimos temor por nuestra 
vulnerabilidad. Por otro lado, nos identifìcamos —por empatia— con el que su- 
fre; sentimos compasión por él. 53 

Ahora bien, ^cómo se logra el piacer de la tragedia? Freud aclara que ese 
piacer es posible porque el espectador sabe que no es él quien se encuentra 
efectivamente en la situación traumàtica; es el héroe y no él quien sufre un in¬ 
fortunio. 54 Si bien puede identificarse con el personale y con la acción, la dis- 
tancia reai que existe entre él y la obra, le permitiria, luego de la sensación dis- 
placentera de haberse “cargado” de una realidad “pesada”, liberarse de ella y 
alcanzar el sentimiento de piacer. Màs adelante, al tratar la idea de lo sublime, 
Kant volverà a plantear la cuestión del “piacer negativo”, al que se llega a través 
de un dispiacer. 

Una cuestión polémica es la identifìcación de las pasiones que son objeto 
de la catarsis tràgica. ^Debemos concluir, sin màs, que estas pasiones son la 
compasión y el temor? ^De qué nos desahogamos en realidad? Las interpreta- 
ciones son dispares. Autores renacentistas, corno Van Ellebode, Castelvetro y 
Robortello interpretan, efectivamente, que la catarsis es una especie de inmu- 
nización contra las pasiones de la compasión y el temor. Mantienen la interpre- 
tación estoica, segùn la cual cualquier pasión es enemiga del bien. Por el con¬ 
trario, el cristianismo no considera la compasión corno una pasión danina; por 
lo tanto, la purifìcación no le atane. Segùn la interpretación cristiana de Maggi, 
a mediados del siglo XVI (seguida en el siglo siguiente por Godeai, Dacier y 
Chapelain), a través del temor y la compasión lo que se produce es la purifìca¬ 
ción de otras emociones tales corno la ira, la soberbia, la avaricia o la lujuria. 

El siglo de la Ilustración tendió a reemplazar la exégesis cristianizante por 
la interpretación psicoterapèutica del efecto catàrtico. Batteux refiere a una 
suerte de sedante del alma y observa que la tragedia produce piacer al reducir el 
dolor causado por la compasión y el temor excesivos. Lessing, por su parte, in¬ 
terpreta que la purifìcación no atane a todas las pasiones sino a las dos que 
nombra el filòsofo (temor y compasión). Tornando en consideración el concep¬ 
to de virtud ètica de los griegos, deduce que la catarsis equivale al logro de una 
moderada compasión (término medio entre la indiferencia ante el dolor ajeno 
y la excesiva piedad) y un moderado temor (término medio entre el impertur- 
bable coraje y el pànico). 

Ya en el siglo XX, autores corno el jesuita Juan Plazaola (1919) ven en la ca¬ 
tarsis la “ clarifìcación racional de las pasiones”. Es ella la posibilidad de “que el 
pathos se clarifìque y exprese en el lògos”. 55 La catarsis permite la elevación de 
lo singular a lo universal, llevando las pasiones desde la parte inferior o irra- 
cional del alma a la parte superior o intelectual, lo que es fuente de un gran 
piacer. La catarsis se enlaza asi con la virtud dianoètica, el fin màs alto de la vi- 
da humana. 

No es casual que Freud elija el término catarsis para disenar el primer mo- 
delo metodològico que utilizarà en los comienzos de la investigación psicoana- 
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litica de la histeria. Catarsis designa alli la fìnalidad de la cura, la clarifìcación : 
del conflicto, el retorno a la conciencia de las pulsiones rechazadas, lo que ayu- ; 
da a su liberación. Otra perspectiva es la de Nietzsche quien cuestiona, en la 
tragedia posterior a Sófocles, el exceso de logos y el sometimiento a una inten- < 
ción moralista. Dirà que la tragedia no “purga” sino, por el contrario, tonifica; 
da fuerzas para la aceptación de lo que no puede ser cambiado. Es el “gran esti- 
lo”, el de la exuberancia vital. Partiendo de la tragedia se deberia llegar a lo trà¬ 
gico que consiste, corno aseveran sus textos póstumos, en el “amor por las co- 
sas problemàticas y terribles” \ 

La belleza como Idea trascendente en Platón 

- b 

Los cuestionamientos al arte tienen como contrapartida, en Platón, su ab- ? 
soluta adscripción a la belleza. “Si hay algo por lo que vale la pena vivir, es por , 
contemplar la belleza”, afirma en el Banquete. Pero seria inexacto interpretar ; 

està expresión al pie de la letra. No es la belleza (como es el arte para Nietzsche) ■- 

un valor por encima de los demàs. Platón entenderà la belleza indisolublemen- ? 

te unida a lo bueno. j 

El Hipias Mayor se presenta como un intento por llegar a una defìnición del ì 

concepto de belleza, aunque el principal objetivo de este diàlogo parece ser ; 

otro: poner en ridiculo al sofista Hipias. Éste sólo puede moverse en el plano de [ 

la dóxa (opinion), sin ningun fundamento solido que le permita acceder al ver- r 

dadero conocimiento. Ni siquiera entiende la pregunta que Sócrates le hace r, 

—“équé es la belleza?”-—y se limita a dar ejemplos de cosas bellas; es incapaz de * 

pensar en abstracto, conceptualmente. Luego de compararse distintas cosas be- j 

llas entre si, no se llega a ninguna defìnición sino a un callejón sin salida. “Las (• 

cosas bellas son dificiles”, es la conclusión del Hipias . De este modo, no se su- $ 

pera el momento “catàrtico”, de liberación de la dóxa. Este diàlogo aporético 
no alcanza el momento “mayéutico” de las obras platónicas de madurez por el 
cual, reconociéndose la ignorancia, se va construyendo, paso a paso, un cono- * 
cimiento seguro. ^ 

La pregunta por lo bello queda flotando en el Hipias y prenuncia la teoria de 
las Ideas expuesta en obras posteriores, como Fedón, Fedro o Republica . s6 En 
otras palabras, entenderemos recién qué es la belleza cuando Platón madure su < 
teoria de las Ideas. Su concepto de belleza metafisica supone que un ser es bello , 

si su forma perceptible participa de la Idea arquetipica. Las cosas son bellas en la 
medida en que participan de la Idea de Belleza, inmutable y eterna (diferente - 
de la belleza de las cosas o de las personas que decae o desaparece). 

Entre todas las Ideas, la de Belleza tiene, para Platón, una importancia fun- 
damental, ya que puede ser vista. Es “la mas manifiesta y la mas amable de to¬ 
das” (Fedro, 250 d). Podemos sentir los efectos de la justicia, pero no podemos 
verla directamente. Por eso se recurre a la representación alegórica y asi se la ve 
como un personale femenino que tiene los ojos vendados, una balanza y una 
espada, porque tiene que ser ciega (no estar ni a favor ni en contra de nadie), n 
equilibrada e impartir justicia. i 


Cuando el hombre ve la belleza —inspiradora de amor— en los seres de este 
mundo, puede recordar la Idea de Belleza que vio en la otra vida. 57 En el Fedro y 
en el Banquete , Platón describirà la “escala de la belleza”, por la que, y con la in- 
tervención decisiva de Eros, nos remontamos de la belleza sensible a la belleza 
inteligible y de ésta a la Belleza en si. La belleza sensible es sólo una pàlida ima- 
gen, una sombra (de acuerdo al mito de la caverna), pero a partir de ella es posi- 
ble acceder a la forma esencial de lo bello. 

Platón, tanto como Aristóteles, mantiene el pensamiento extendido entre 
los griegos de coincidencia de lo bello y lo bueno. Se encuentra expresado en el 
ideal de kalokagathia (kalós = bello y agathós = bueno) al que apuntaba la pai - 
deia, la educación del cuerpo y del espiritu para al bien de la polis. Una persona 
buena es también una persona bella. “Lo màs bello es lo màs justo”, decia el 
oràculo de Delfos. 


La belleza matematica 

El nùmero es, para los pitagóricos, 58 responsable de la armonia. Es princi¬ 
pio divino que gobierna la totalidad del universo. Por eso, lo màs significativo 
respecto a los fenómenos serà el modo en que reflejan el nùmero. Recordemos 
que “armonia” signifìcaba primariamente el acoplamiento o adecuación entre 
si de cosas, incluso la clavija con la que se unian; luego, màs especifìcamente, 
hizo referencia a la afìnación de un instrumento con cuerdas de diferente tiran- 
tez y, de este modo, a una escala musical. Es precisamente a partir del descubri- 
miento de la organización numèrica del sonido de los instrumentos musicales 
que Pitàgoras elaboro una explicación matemàtica del universo como kosmos ,* 
es decir como orden y armonia. 

Como en Pitàgoras, también en Heràclito de Efeso el concepto de armonia 
ocupó un lugar principal. Llamado “el oscuro” (porque hablaba con metàforas 
no siempre fàciles de descifrar), Heràclito consideraba al ser como despliegue 
de los opuestos y armonia de los contrarios. Decia: “de los contrarios bellisima 
armonia” (frag. B 8, Diels). La enfermedad hace entonces agradable a la salud; 
el hambre a la saciedad; el trabajo al reposo. Todo lo que es contrario se conci¬ 
lia, y todo se engendra por la via del contraste. 

Platón desarrollarà también un concepto —pitagorico— de belleza ligada a 
la armonia, medida y proporción. En el Timeo , un diàlogo de madurez, sostie¬ 
ne que “lo bello no carece de proporción” (87 c) y en el Filebo, también un dià¬ 
logo de la madurez, dirà que “la medida y la proporción son la belleza y la vir- 
tud” (64 e). Conecta asi con la aceptada idea griega del justo medio y de la 
templanza ( sophrosyne ). Cultivarla era propio del hombre virtuoso, el hombre 
controlado, equilibrado, “medido”, aquel capaz de vencer el exceso, la falta de 
limite. “De nada, demasiado”. 


* La expresión "ho kosmos ho kalós” se traduce como “el cosmos es bello” o “el cosmos es ar¬ 
monioso”. 
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Mas adelante, la importancia del nùmero y de la proporción podrà ser ob- 
servada en el concepto de “homo quadratus” de Vitruvio (s. I a.C.). El cuatro se 
convierte en nùmero gozne, cargado de determinaciones seriales. Cuatro son 
los puntos cardinales, los vientos principales, las fases de la luna, las estacio- 
nes. Y cuatro sera también el nùmero del hombre, puesto que la longitud de 
sus brazos abiertos se corresponderà a la de sus piernas extendidas, dando la 
base de un cuadrado ideal. Dice Vitruvio: 

Pues si un hombre estuviera colocado boca arriba con las manos y los pies ex- 
tendidos y fuera colocado el brazo fij o de un compàs en el ombligo, al trazar la 
circunferencia, la linea tocaria los dedos de ambas manos y pies. Del mismo 
modo que la figura de una circunferencia se realiza en el cuerpo, también se en- 
contrarà en él la forma de un cuadrado. 59 

Como Vitruvio, también Leonardo da Vinci (1452-1519) analizarà las pro- 
porciones del cuerpo humano de acuerdo a fìguras sencillas. Con las piernas y 
los brazos extendidos, el cuerpo podrà inscribirse en un circulo o en un cua¬ 
drado. 

En el Filebo, referido al piacer, Platon ofrece ejemplos de belleza que re- 
sultan especialmente significativos, dado el desarrollo histórico del arte, por 
dejar la puerta abierta a la consideración del arte abstracto geomètrico. Sos¬ 
tiene alli que “los placeres puros son provocados por las lineas rectas y las li- 
neas circulares y por las superficies o sólidos que de ellas provienen” ( Filebo , 
51 c). De una linea recta, si se desarrolla en el espacio, deriva un cubo; de una 
linea circular, una esfera, y todas estas formas son siempre, no relativamen¬ 
te, bellas. 

Artistas de todos los tiempos seràn sensibles a una idea de belleza de raiz 
geomètrica; asi Enio Iommi (1926), en la primera etapa de su obra escultórica 
( 1 945~ 1 977)> 6 ° juega con recortes, torsiones y desplazamientos de la plancha 
de metal para crear relaciones armónicas. De este modo, la materia entrarà en 
relación dialéctica con el espacio circundante (corno materia inmaterial), “es- 
culturalizàndolo”. 

Las posibilidades que en los ùltimos tiempos inaugura el uso de la com- 
putadora no hace sino destacar la vigencia eterna de la geometria. Entre los 
artistas que asumen el bit-bang de la tecnologia digitai se encuentra Rodolfo 
Aguero. Sus imàgenes de sintesis, perfectamente articuladas, ponen en cues- 
tión el modelo de la simetria en favor de un dinamismo disruptivo. En efec- 
to, el campo visual se abre a mùltiples entradas de lectura, apoyàndose el 
artista en minimos recursos, corno pueden serio las formas geométricas sim- 
ples, el bianco, el negro y la escala de grises generadora de sugestivos efectos 
luminicos. 
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3. Arte y belleza en la Edad Media \ 

El interés por el pensamiento medieval es relativamente reciente. A partir T 
de la modernidad y durante mucho tiempo la historia de la filosofia ignorò, de 
manera injusta, una etapa de gran interés para el pensamiento, que fue, sin em- ■ 

bargo, considerada “oscura”. Fue un larguisimo periodo de diez a quince siglos, 7 

segùn la periodización considerada, que se supuso medio entre dos épocas j 
conceptuadas corno florecientes: la Antigùedad clàsica y el Renacimiento. f- 

Influida por el escolasticismo, la modernidad determino dos tesis dudosas: 
que el pensamiento era opuesto a la fe y que la Edad Media habia sido dominada 1 
por el primado de la fe. Recién en el siglo XX se revisa esa posición y se recono- 
ce que la fe de fìlósofos medievales no invalidò el desarrollo de la razón. Por el j 
contrario, està facultad hacia a los hombres a “imagen y semejanza” de Dios. San 
Agustin (345-430) aclaraba en Delibero arbitrio (II, 2, 5) que “...deseamos en- , 

tender ( intelligere ) aquello en lo que creemos” y en el Sermo 43 presenta la si- f 

guiente fòrmula: “comprende para creer y cree para comprender”, prueba cabal '• 

de que, para el pensamiento medieval, la razón no se contrapoma a la fe. f.' 

En el campo de la Estética, la Edad Media conservò los conceptos mas im- [ 
portantes de la Antigùedad clàsica y los reelaboró en torno del sentimiento de 1 
profunda religiosidad que la caracteriza. Debemos recordar que la filosofia an- 
tigua llegó al Medioevo a través del neoplatonismo, primero, y luego, en el si- £ 
glo XIII, a través del aristotelismo. En el trasvasamiento del neoplatonismo a 
los contenidos cristianos se incorporaron elementos provenientes de otras co- r 

rrientes de pensamiento, corno el estoicismo y el aristotelismo tardio. Por eso, [• 

pensar en San Agustin corno filòsofo neoplatónico, si bien es cierto a grandes 5 

rasgos, es una visión desactualizada que le quita riqueza a la complejidad de su \, 

pensamiento. f 

Los Estudios de Estética medieval 6 ' de Edgar de Bruyne (1898-1959), publi- t 
cados en 1946, constituyen un hito fundamental en el rescate de los aportes de !, 
està rica etapa histórica. Del mismo ano es la contribución de D. H. Pouillon 
sobre la metafisica de lo bello. 61 [ 

En 19S7, Umberto Eco publicó Arte y belleza en la estética medieval , un ì 

importante resumen y sistematización de las mas importantes contribuciones : 
del periodo. Eco se habia interesado con anterioridad en la estética de Tomàs de 
Aquino, tema de su tesis de doctorado que, corregida, apareció en 1956. Luego, 
en el ùltimo capitolo de Obra abierta (1962), intentarà relacionar dicha estética 
con la de una de las fìguras cruciales de la modernidad literaria, James Joyce, lo 
que muestra que las visiones medievales del arte y de la belleza no dejan de te¬ 
ner interés, contrariamente a lo que podria parecer. 

El concepto extendido de ars 

En la Edad Media perdurò la convicción antigua de que el arte (ars) era una 
habilidad de producir ciertas cosas, basada en reglas. Se inscribe en el dominio 


del hacer , no del actuar, que pertenece a la moralidad. El arte no es expresión si¬ 
no construcción, operación en vistas a un resultado. Artifexe s el carpintero, el 
esquilador de ovejas, el pintor, el poeta, el retòrico. 

El campo del ars—corno el de téchn e— incluye la tècnica y la artesania y de- 
ja fuera lo que hoy entendemos por “arte”. Aspira al bonum operis, lo que su- 
pone no sólo hacer sino saber hacer. Ars est recta ratio factibilium (el arte es el 
recto conocimiento de lo que se debe hacer), decia Tomàs de Aquino (Summa 
Theologiae, I-II, 57,4). 

Porque el arte “es el principio del hacer y de la reflexión sobre las cosas por 
hacer” (Summa Fratis Alexandn, II, 12, 21) habrà gran afìnidad entre el arte y la 
ciencia. En efecto, la diferencia entre arsy scientia fue sutil. Cuesta hoy enten- 
der, dada la estrechez de nuestro concepto de arte, que él pudiera abarcar un 
campo tan extenso. Para San Agustin el arte musical es una actividad racional 
en cuanto està fundado sobre relaciones y medidas, lo que se ve muy claramen- 
te en su tratado De Mùsica. 

Hay un aspecto a resaltar en la doctrina medieval del arte: su intelectualis- 
mo, que pone al conocer y al contemplar corno el supremo bien frente al traba- 
jo manual, inevitablemente inferior. Se explica entonces que durante el Me¬ 
dioevo se usara la expresión “artes liberales” o artes del hombre libre (las que 
se valen sólo de la palabra), diferentes de las artes manuales del hombre servii, 
que eran llamadas “artes mecànicas”. 

Eran siete las “artes liberales”. Tenian en comun usar principalmente la pa¬ 
labra y ser la via para la formación en la filosofia. Se ensenaban en las escuelas 
monacales y se dividian en dos grupos: el trivium (gramàtica, retòrica y diabe¬ 
tica) y el quadrivium (aritmètica, geometria, astronomia y mùsica). Observe- 
mos que dentro de las “artes liberales” figura sólo una de nuestras artes: la mù¬ 
sica. La arquitectura era considerada corno arte mecànica, mientras que la 
pintura y la escultura no estaban asignadas a un grupo concreto y, en la pràctica 
social, eran tratadas corno productos de artesanos. 

El arte como vestigio de lo divino 

La Edad Media tuvo escasa conciencia de lo “especificamente artistico” y, 
menos aùn, de lo que hoy se conoce como “arte autònomo”. Como en la Anti¬ 
gùedad, el arte debia cumplir con una función pedagògica, ligado està vez a la 
religión. Consecuentemente, el artista no fue considerado una individualidad 
creadora que imprimia su sello personal a la obra. Actuaba al servicio de la co- 
munidad dentro de gremios o corporaciones formadas por maestros, oficiales y 
aprendices de un mismo ofìcio. 

El arte era una forma principal de hacer llegar al pueblo el dogma cristiano, 
como lo muestran los frescos y vitrales que decoraban las iglesias. La biblia 
pauperum o biblia de los pobres, es decir de los que no podian leer latin y asi 
tornar contacto con el mensaje cristiano, fue, segùn Gadamer, como narración 
figurativa, uno de los “leitmotivs decisivos para la justifìcación del arte en Oc¬ 
cidente”. 63 
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Nuestra conciencia cultural, concluye Gadamer, vive ahora “de los frutos 
de esa decisión”, de la pretensión de comunicabilidad del arte, de ser un len- 
guaje de formas comunes para contenidos comunes. Pretensión que el arte mo¬ 
derno, y mas aun el arte de vanguardia, frustra cada vez mas, resultando ina- 
prensible para el gran publico. 

La función pedagògica del arte alternò con posiciones opuestas, corno 
aquellas que defendlan su desinterés, tal el caso de Escoto Erìgena (s. IX) que 
separò el goce estètico del concupiscente, por ser aquél desinteresado. Asimis- 
mo, Tomàs de Aquino (1225-1274) indicò que el disfrute estètico no apunta a la 
posesión: “Elbien propiamente se refiere al deseo... En cambio, labelleza se 
refìere al poder cognoscitivo, pues se llama bello a aquello que agrada a la vista” 
(Summa Theologiae, I, q. 5 a 4 ad 1)* Entre los diferentes sentidos, la vista y el 
oido son los mas “cognoscitivos”. Mas adelante, en el pàrrafo citado, insiste en 
que lo que place a la vista ( visa placent ) —lo que es armònico— es, de algun mo¬ 
do, conocimiento. Con la expresión “visa placent” hacia referencia a un perci- 
bir con piena conciencia. Visio es igual a apprehensio. 

Acorde con su posición intelectualista. Santo Tomàs entendió que el piacer 
estètico deriva del conocimiento, o mejor, del piacer del reconocimiento de la 
obra divina en sus distintos productos. La forma armònica percibida tiene un | 
efecto esclarecedor. Por eso “el conocimiento se realiza por asimilación y la se- | 
mejanza se basa en la forma”. [ 

Un rasgo caracteristico de la sensibilidad medieval fue la visión simbòlico- [ 
alegórica del universo. El hombre medieval vivia en un mundo pieno de signi- [ 

fìcados, de remisiones y de manifestaciones de Dios. Dado que Dios se mani- | 

festaba en la Biblia, y en ese otro libro que era la naturaleza, habia que entender 
qué signifìcaban esas revelaciones. El modelo de conocimiento monacai fue el t 
de la interpretación, dado que el mensaje divino estaba lejos de ser univoco: era 
una suerte de huella dejada por una inteligencia perfecta para ser leida por la in- 
teligencia imperfecta. El problema mayor estaba, precisamente, en que la ver- 
dad divina docilmente encontraba expresión en este mundo. Los medios que £ 
la favorecian eran el simbolo y la alegoria. Simbolizar el cielo corno lugar de 
Dios fue, por ejemplo, uno de los objetivos de la arquitectura religiosa. r 

Al fijarse para el arte objetivos simbólicos y alegóricos, se habló cada vez £ 

menos de imitatio. Pero no se llegó, sin embargo, a hablar de creatio . Los me- \ 

dievales mantuvieron la idea de creación de la nada y por la omnipotencia divi- i 

na, la creatio era exnihilo. Y el ùnico que merecia el apelativo de creador era t 
Dios; cualquier otra “creación” era sólo “interpretación”. ! 

Para interpretar el corpus de sabiduria cristiana se recurrió a la autoridad de L 
la Iglesia, a la auctoritas (del latin auctor- autor). No es de extranar que los au- 
tores de textos permanecieran en el anonimato. En realidad no habia autor de A' 
esos textos porque la verdad no pertenecia a quien los redactaba. Se entendia 
que mas que el autor, quien hablaba en un texto era la tradición. Diferentes de 
los modernos, que buscaban y teatralizaban la originalidad, los medievales in- £ 
novaron bajo la forma de una aparente reiteración del pasado. Parecian atenerse 
a él, repitiéndolo o cementandolo, aunque de hecho lo modifìcaban, silencian- 
do la autoria bajo la cita autorizada. Pero no pensaban, en definitiva, que tenia 


T" 

i 
1 

ì 

1 que ser el individuo quien expresara la idea; antes bien, era la idea la que habla- 

l • ba en el individuo. De està manera, aunque por vias muy diferentes, los medie- 
j- . vales anticiparian planteos posmodernos sobre la “muerte del autor”, entre 
\ otros, los de Roland Barthes. 64 

; Recién en el Renacimiento se afianzarà el concepto de creación artistica. 

Leonardo considerarà que la pintura, a pesar de ser imitativa, no es pasiva sino 
activa al trabajar con formas del mundo exterior tanto corno con formas que 
ì surgen de la propia mente del artista ( Tratado de la pintura , frg. 68). En conse- 

*• cuencia, la pintura no merece estar ubicada entre las artes mecànicas. 

; ^Cómo se vio en el Medioevo la relación arte-naturaleza? La idea aristóteli- 

,• ■■■ 1 ca de que el arte imita a la naturaleza en su devenir, y no sólo en la representa- 

f ción de sus productos, tuvo continuidad en el pensamiento posterior. El neo- 

1 platònico Plotino la mantuvo y aceptó también la exterioridad del artista en 

‘ relación del producto (lo que marca una diferencia capitai con la acción de la 

naturaleza), corno también el caràcter voluntario y reflexivo del arte. Mas ade- 
■ lante, en el siglo XIII, Tomàs de Aquino sostuvo: “ars imitatur naturam in ope¬ 
ratone” (Summa Theologiae I, q.107, a.i). Y, ya en el Renacimiento, Marsilio 
Ficino, principal filòsofo de la Academia Neoplatónica de Florencia, retoma el 
tema en su Theologia platònica . Dice alli que la verdadera imitación de la natu¬ 
raleza la alcanza el arte cuando adopta el procedimiento de “formatividad” de 
aquélla y crea organismos autónomos. 

De Musica de San Agustin 

La vida de San Agustln (354-430) transcurre en la compleja etapa final del 
Imperio Romano ya cristiano. Si bien sus ideas son clave en la estética medie¬ 
val, al menos hasta el siglo XII, algunos consideran su sistema corno corona- 
ción de la estética antigua, vertida en términos del Cristianismo. Transmitió el 
concepto antiguo de belleza corno medida y proporción y dio un lugar centrai 
al nùmero, por eso algunos vieron en él un eco de la doctrina pitagòrica. Pero es 
improbable que haya tenido acceso a fuentes pitagóricas y habria que evaluar 
hasta qué punto se encuentran éstas falseadas en textos de segunda mano que 
podrian haber estado a su alcance. 

Agustin mantuvo también la idea de la superioridad de la mùsica, en tanto 
que arte del nùmero, en relación a la pintura y la escultura, Asimismo, en su 
pensamiento, los conceptos de belleza y bondad se unen. “Todas las cosas son 
tanto mejores cuanto màs moderadas, hermosas y ordenadas son, y tanto me¬ 
nos buenas cuanto menos moderadas, menos hermosas y menos ordenadas” 
(De natura boni , 3). Lo bello es amable: ^Qué otra cosa podemos amar sino lo 
bello? 

Si bien en De Musica (388-391) San Agustin trata temas especificamente 
estéticos, sus ideas sobre el arte y la belleza estàn diseminadas en varias de sus 
obras, entre otras, Soliloqua , De vera religione , De ordine. De civitate Dei, De 
natura boni. De libero arbitrio y Confesiones. 

En De Musica Agustin seguirà su mètodo de investigación caracteristico, 
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que consiste en partir del anàlisis de lo exterior para pasar a las implicaciones 
en el interior del hombre y de alli encontrar lo superior. Està obra fue concebi- 
da corno la primera de una serie enciclopèdica dedicada a los diferentes cam- 
pos del conocimiento humano, siguiendo el esquema de las ciencias liberales 
fìjado en De ordine : gramàtica, dialéctica, retorica, musica, geometria, astro- , 

nomia y filosofia, cada una marcando una etapa por la que el alma asciende ha- 
cia lo eterno. Pero la gran empresa, ante otros requerimientos, no pudo ser 
completada. ; 

No obstante su titulo. De Musica harà referencia a otras formas del arte, di- ^ 
ferentes de la mùsica. Dentro de ésta Agustin incluye, corno los griegos de la ^ 
època clàsica, a la poesia, por implicar ésta duraciones. Tambien citata el ejem- t 
pio de la danza. 

El libro I defìne a la mùsica corno scientìa bene modulandi e intenta descu- 
brir, en el ritmo, las proporciones numéricas armónicas. Al fmalizar este libro 
introduce un tema que nos prepara para las ideas del libro VI. Senala alli la exis- 
tencia de ritmos muy ràpidos que no pueden ser contados por el ser humano, ^ 
pero que no dejan de responder a relaciones numéricas. Estos “limites de tiem- : 
po extendidos mas alla de la capacidad de nuestro sentido” (I, XIII, 28) ponen [ 
de manifìesto que debe haber una fuente para esa armonia fuera del hombre. Es ( 
decir, que debe haber una instancia superior, cuestión ésta que sera explicitada 
en el libro VI. 

El libro II se detiene en los pies métricos, es decir, en los acentos de los ver- 
sos. Estudia efectos de composición de silabas breves y largas, senalando que el 
agrado al oirlos depende de su orden armonioso. Los libros III y IV analizan el 
metro, el ritmo y los versos deteniéndose en la propiedad musical de éstos. 
También pregunta por la cantidad de silencios que puede tener un metro. Lo 
mas interesante del libro V es una suerte de ejercicio que realizan los interlocu- 
tores para probar reglas anteriores. 

“Dios fuente y lugar de los nùmeros eternos” es el titulo del libro VI. De- 
bemos senalar que el termino “nùmero tiene en San Agustin una serie de im¬ 
plicaciones de las que carece el significado ordinario. Involucra armonia, belle- 
za y plenitud. Ese titulo sintetiza claramente el objetivo filosòfico y religioso 
que orienta el anàlisis: ligar y derivar los campos del conocimiento de los prin- 
cipios fundamentales de la teologia católica. El libro culmina con una afirma- 
ción que resignifica la totalidad de la obra: los ritmos eternos proceden de 
Dios”. El principio metafisico se convierte asi en principio estetico. 

Centrada en el nùmero. De Musica esboza una teoria racional de la crea- 
ción. Junto con el fundamento trascendente del piacer estètico, Agustin pre¬ 
senta reglas para la creación que encuentran su base en lo numèrico, es decir, 
en la razón. La idea de construcción —corno lo veremos en el capitulo siguiente 
a través del ejemplo de Poe y Valéry— adquiere entonces una importancia capi¬ 
tai. Se disipa asi el equivoco de considerar que el fundamento divino de la crea- 
tividad, al igual que el piacer estètico, anulan cualquier posibilidad de analisis, 
càlculo o control. 


LOS CONCEPTOS PRINCIPALES 

El concepto de belleza en la Edad Media 

La Edad Media conservò los conceptos mas importantes de la estética anti- 
gua sobre la belleza y los desarrolló en el horizonte de la comprensión cristiana 
del mundo. Aceptó la distinción entre una belleza sensible y otra inteligible; 
pero la belleza sensible no sólo fue, corno para Platón y Plotino, el signo del re- 
cuerdo de la Idea de belleza, ya que todo en el universo era imago Dei . En el gi¬ 
ro cristiano de la idea pitagòrica de la pankalia, de la presencia de la belleza en 
todas las cosas, la degustación estética consistia en poder ver en la cosa concre¬ 
ta un reflejo ontològico de la virtud participante de Dios. 

“Dios es la causa de toda hermosura”, decia Clemente de Alejandria (Stro¬ 
nzata, 5). Causa del orden còsmico, Dios extendia su propia perfección a todo lo 
creado. Lo bello seria entonces splendor Dei o, segùn la definición del Pseudo 
Dioniso, manifestación de Dios mismo. 

En lo que respecta a la relación arte-belleza, tanto en la Antigiiedad corno 
en la Edad Media no se pensaba que lo bello se manifestaba necesariamente en 
el arte. En la Antigiiedad, lo bello se encontraba en lo humano y en lo inteligi¬ 
ble; en la Edad Media, en Dios y en los vestigios mùltiples que habia dejado en 
su creación. A estas ideas. San Agustin anadió otras: acercó la teoria del arte a la 
teoria de lo bello, senalando que el arte debia descubrir en la realidad los vesti¬ 
gios de lo bello. La producción de una obra estética, es decir armoniosa, tenia su 
fundamento en una armonia trascendente en la que se basaba. En ese sentido, 
por su dependencia fundacional, el arte era una huella de lo divino. Està tesis 
fue compartida por la mayoria de los escolàsticos, quienes consideraron que la 
belleza de este mundo dependia y era garantizada por la armonia que tenia su 
fuente en Dios. 

Es mas, para los medievales la belleza era uno de los atributos de Dios, uno 
de los trascendentales . Asi corno Dios era la suprema bondad, el supremo ser y 
la suprema verdad, también era la suprema belleza. Esto tine de relatividad to¬ 
da belleza inferior pero, al mismo tiempo, le confiere sentido. Si los medievales 
asignaron a la experiencia de la belleza el valor que tuvo es porque su funda¬ 
mento no podia pertenecer al reino de este mundo. 

A la pregunta: <>Las cosas nos gustan porque son bellas o son bellas porque 
nos gustan?, San Agustin responde: “gustan porque son bellas” (De vera reli¬ 
gione , XXXII, 59). Aclara que la razón de tal belleza està en la armonia que, co¬ 
rno vimos, encontraba su fundamento en Dios. 

La belleza, por lo tanto, no era considerada en el Medioevo corno subjetiva. 
Pero a pesar de la importancia de los presupuestos objetivos, el sujeto no estu- 
vo totalmente desatendido con anterioridad a la Edad Moderna. Continuando 
con las ideas de Platón, Plotino considerò que para percibir lo bello el hombre 
debia poseer la belleza en si mismo. “Ningùn alma ve la belleza a menos que 
ella misma sea bella” ( Enéadas , 1.6.9). Màs addante, Hugo de San Victor dirà 
que el goce estètico proviene de que el ànimo reconoce en la materia la armonia 
de su propia estructura. 

Asi corno en el pensamiento griego encontramos la diada “bello y bueno” 
—y asi corno los estoicos, y Cicerón tras ellos, tradujeron el kalón griego por 
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honestum — también en el Medioevo lo bello (pulchrum ) se asociarà a lo bueno 
(bonum ) por su vecindad en tanto trascendentales. Sostuvo Roberto Grosse- 
teste (1175-1253) que si todas las cosas tienden hacia lo bueno y hacia la belleza, 
entonces el bien y lo bello son lo mismo. Pero esto no supone negación mora¬ 
lista de la belleza sensible. En la mistica de Hugo de San Victor y de los victori- 
nos, esa belleza es reconquistada en toda su positividad. Y en un texto anòni¬ 
mo incluido en la Patrologìa, latina leemos: “mira el mundo y todo lo que en él 
se halla: hay muchas cosas hermosas y agradables... El oro y las piedras precio- 
sas con sus destellos, la belleza de la carne en todas sus formas, los tapices y las 
esplendorosas vestimentas con sus colores” ( Soliloquim de arrha animae, PL , 
p. 176, cols. 951-952.). 

Estética de la proporción y de la luz 

Tanto en la Antigùedad corno en el Medioevo se impusieron las teorias de 
lo bello basadas en la proporción y la armonia. A estas ideas de una estética 
cuantitativa, se agregarian en el Medioevo la luz y el color. cQué es la belleza 
del cuerpo? ( Quid est corporis pulchritudo?). San Agustin responde que es la 
armonia de las partes acompanada de cierta suavidad de color (De civitate Dei , 
XII, 19). 

Se ha considerado que la estética de la proporción (proportio) es la estética 
de la Edad Media por excelencia. El concepto de proporción aparecerà bajo ter- 
minologias diversas: armonia ( convenientia , commesuratio, consonantia), or- 
den ( ordo ) y medida ( mensura ). 

Tendràn influencia en el Medioevo las ideas relativas al nùmero del arqui- 
tecto romano Vitruvio, corno también su concepto de simetria, que tendra re- 
percusiones directas en el repertorio iconogràfico. En efecto, a la exigencia de 
simetria se debe que San Martin, en la catedral de Parma, divida su capa no con 
uno sino con dos mendigos y también que algunas àguilas tengan dos cabezas o 
algunas sirenas dos colas. Defendiendo la simetria. San Agustin dirà que un 
triàngulo equilàtero es màs bello que otro escaleno y que bellisimos son el cua- 
drado y el circulo. 

Tomàs de Aquino detalla en la Summa Theologiae los rasgos esenciales 
de la belleza: integritas, proportio y claritas. Si bien estos rasgos ya habian si- 
do considerados con anterioridad, su mèrito està en haberlos consolidado. El 
primer requisito de belleza es la integridad o perfección. Esto supone que lo 
inacabado, lo que carece de uno de sus miembros, lo mutilado, lo deforme, es 
feo. La segunda condición es la de la debida proporción, armonia y medida. La 
tercera, es la claridad, el esplendor, la luz. Tomàs cita corno ejemplo de clari¬ 
tas el “color darò y nitido”. El vitral, que ocupó vastos espacios de la catedral 
gòtica, fue la tècnica que mejor explotó la vivacidad del color simple traspasa- 
do por la luz. 

Agreguemos que si el concepto de claritas (claridad) tuvo un papel signifi¬ 
cativo en la Edad Media fue porque designaba tanto el fenòmeno fisico de la luz 
corno el “resplandor de la virtud”, el esplendor del alma que luce en el cuerpo. 
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En este sentido, reconocia Tomàs de Aquino que la claridad del cuerpo prove¬ 
nia de la claridad del alma. Al analizar la imagen de Cristo, dirà que ésta posee 
los tres atributos de la belleza, puntualizando que es claritas porque es verbo, 
expresión, splendorintellectus. 

En resumen, paratamente a una estética cuantitativa de la proporción se 
desarrolló una estética cualitativa de la luz. Si, en el primer caso, la figura clave es 
Pitàgoras, en el segundo, resulta ser Plotino. Durante toda la Edad Media se trata- 
rà de armonizar la proporción pitagòrica y platònica con la luz neoplatónica. Para 
resolver la diferencia, Grosseteste —que habia dicho que la luz es bella en si— la 
defìne corno la màxima de las proporciones, “la conveniencia consigo misma”. 
La escolàstica del siglo XIII concebirà una variante estética de cuatro elementos: 
magnitud y numero, color y luz ( magnitudo et numerus , color et lux). 


4. Principales tesis de la Estética moderna 

En el contexto renacentista, el arte va adquiriendo una autonomia que lo 
desliga tanto de la utilidad corno de la función educativa o religiosa. Se desa- 
rrolla un nuevo mecanismo productivo: la obra ya no procede de la interven- 
ción divina ni es sólo reflejo de lo divino, corno en la Edad Media. Se requiere, 
por tanto, de un nuevo tipo de artista, abierto a toda clase de conocimientos. El 
paradigma de ese artista “humanista” es Leonardo da Vinci. 

A partir del siglo XV se producen también importantes cambios en la teo¬ 
rìa del arte y de lo bello, derivados de las profundas transformaciones del arte. 
Pero los cambios en la estética moderna no implican una ruptura abrupta con 
las teorias anteriores. En parte, habian sido anunciados un siglo antes por Pe¬ 
trarca (1304-1374) y Boccaccio (1313-1375). Sirviéndose de distinciones escolàs- 
ticas. Boccaccio tenia un concepto màs darò —y màs moderno— de arte (ars). 
Lo distinguia de la sabiduria ( sapientia ), de la ciencia (sdentisi) y de las faculta- 
des puramente pràcticas ( facultas ). Para ambos escritores, la inventio era un 
rasgo esencial del arte. Otro aspecto —moderno— de sus defìniciones era el ca- 
ràcter subjetivo de la belleza. 

Entre las tesis medievales rechazadas por la època moderna se encuentra la 
que afirmaba que las bellas artes eran “mecànicas” (sólo la poesia y la mùsica 
eran “liberales”). Tampoco se aceptó que el arte se ajuste a cànones ni a la auc- 
toritas. 

En el tomo III de su Historia de la estética , Tatarkiewicz résumé las princi¬ 
pales tesis de la estética moderna desconocida por los medievales. Elias son: 

• La belleza no es sino una reacción subjetiva del hombre. 

• La belleza puede tener diversas variedades y el arte, diversos estilos. 

• Las bellas artes difìeren tanto de la artesania corno de la pericia. 

• El arte (en sentido moderno, no artesanal) es una necesidad espontànea del 
hombre y no tan sólo un medio para alcanzar una u otra fìnalidad. 
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• En sus obras mas logradas el arte es creativo, individuai y libre, teniendo j 

derecho a aspirar a la perfección, originalidad y novedad. ; . | 

• El arte no es sólo fruto de reglas, sino —sobre todo— del talento, la imagi- [ 
nación e intuición y, por tanto, en gran medida, es imprevisible e incalcu- j 

lable. ? 

• El arte tiene su propia verdad artistica, que no es la misma que la verdad a la ; 

que aspira la ciencia. . , 

• El arte puede interpretar libremente la realidad. ; 

• Cada una de las artes respectivas posee sus valores propios, y no hay por j 
qué tratar de establecer entre ellos parangon aìguno. 

En relación a las ideas de la Antigiiedad que perduran en la època moderna 
—corno consecuencia de la vuelta renacentista hacia el pasado clàsico encon- i 

tramos la idea aristotèlica de que el arte representa a la naturaleza, pero lo hace 
con la misma libertad de ésta. Se acepta asimismo que la forma es el elemento ^ 

esencial del arte, segùn sostenian los criticos del helenismo tardio, y que la ins- 
piración es importante en la poesia, no asi en la mùsica y en las artes plàsticas. q 

Las ideas estéticas de Leonardo da Vinci > 

La estética del Renacimiento se distingue por el descubrimiento del indivi- ■ J 
duo: l’uomo singolare. Algunos individuos tendràn ademàs el privilegio de en- ; 
carnar al uomo universale , al genio universal. Es el caso de Leonardo da Vinci * 
(1452-1519), considerado el mas alto exponente del mundo renacentista italia- f 
no. Su extraordinario talento no sólo se puso de manifìesto en sus investiga- ; 
ciones e inventos ni —dentro del campo del arte— en sus pinturas, dibujos y \ 
esculturas. También sus textos teóricos, publicados muchos anos después de 4 
su muerte, resultai! de gran interés. j 

Aun cuando Leonardo acepta la mimesis pictórica y la necesidad de mante- , 
ner fìdelidad con el modelo, no deja de destacar que la obra es el resultado de la L 
acción de un ser libre que anade imaginación a la naturaleza. La fìdelidad al mo- } 
deio no es entonces sinònimo de pasividad o sumisión: La pittura è cosa men- 
tale” , apuntó. No es ella diferente de la filosofìa; por contrario, es filosofia di¬ 
ce en su Tratado de la pintura . 65 De està intima relación interdisciplinaria daràn 
cuenta mucho mas adelante artistas corno Joseph Kosuth, neo-retóricos corno > 
Gérard Genette, y fìlósofos corno Arthur Danto, cuyo pensamiento sera anali- 
zado en nuestro ùltimo capitulo. ■ £ 

Dotado de una curiosidad permanente, da Vinci encarna a un nuevo tipo 
de artista interesado en todo tipo de saber. Al ser próxima a la ciencia, la pintu- :• 
ra debia ser investigada con métodos cientifìcos y sometida a un ostinato rigo¬ 
re, divisa del pintor que seria adoptada en el siglo XX por Valéry corno modelo 
de su propia escritura. 

Su desconfìanza en la inspiración, llevó a Leonardo a controlarla por me- ^ 
dio de una critica incesante, la que deberia ser ejercida no sólo por el autor sino 
también por quienes lo rodean, ya que resulta mas fàcìl detectar las faltas aje- | 
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nas que las propias. Asi lo expresa Leonardo: “Es sabido que los errores se co- 
nocen mucho mejor en las obras ajenas que en las nuestras”. 66 

Poniendo en tela de juicio la inspiración y enfrentado a la auctorìtas, Leonar¬ 
do defenderà en todo momento la necesidad del estudio, la investigación y la ex- 
perimentación. “Creo en la experimentación mas que en la palabra”, afìrmaba. 
Asi, el Leonardo-artista resulta indisociable del Leonardo-quimico, del botànico 
o del anatomista. Alejado de la especulación escolàstica, considera que no hay 
tanta separación entre lo divino y el arte: el artista es un creador y la pintura es 
spariente de Dios”. Esto explicaria su trascendencia, que la hace superior a cual- 
quier producto de la naturaleza porque mientras éstos desaparecen, la obra de 
arte perdura a lo largo del riempo. Se puede observar en estas consideraciones la 
influencia de un filòsofo clave del Renacimiento: Marsilio Ficino (1433-1499). 
Traductor al latin de textos de Platón y de Plotino, Ficino construye una imagen 
jeràrquica del universo con elementos aportados por el neoplatonismo y la teo¬ 
logia de San Agustin. En el centro de esa construcción se encuentra el hombre 
poseedor de un alma inmortai y en proceso de “divinización”. 

Aunque la idea del artista divino ya estaba en Platón, formulada por Ficino 
adquiere un sentido diferente. La “magia” del arte, que habia sido disminuida 
en importancia por Platón al estar alejada de la Verdad, tendrà un valor positivo 
para el humanista italiano. Al comparar al artista con Dios, él exalta al ser fiu¬ 
mano, a la “dignidad humana”, glorificada también por Pico della Mirandola. 
De acuerdo a Ficino, el hombre “cumple el papel de Dios”, es “en cierta medida 
un Dios”. No es de extranar entonces que a Miguel Àngel se le aplicara el adjeti- 
vo divino. 

Al senalar la espiritualidad del arte, Ficino da un paso cruciai para la funda- 
mentación de la autonomia del artey de la Estética. Al igual que Leonardo, pondrà 
de manifìesto que la empresa del Renacimiento no es un simple renacer de las ar¬ 
tes y de la cultura clàsica sino ante todo, corno destaca Burckhardt, una empresa 
de “descubrimiento y actualización de todo el contenido del alma humana”. 67 

La filosofìa de Ficino produce un corte, diriamos definitivo, entre la idea de 
arte corno producto espiritual y las actividades “no creativas”, corno podrian 
serio el trabajo manual o artesanal (que tan ligado al arte estuvo en periodos 
anteriores). Asimismo, los aspectos espirituales y creativos del arte seràn des- 
tacados por Leonardo en sus apreciaciones sobre la pintura, anticipadas por el 
arquitecto y teòrico Leone Battista Alberti. Con él Leonardo comparte igual- 
mente la idea de la superioridad de la vista por encima de los otros sentidos; 
ella seria “màs noble”, menos enganosa y ofreceria mayor información sobre el 
mundo. 

Una de las tesis màs polémicas de Leonardo es la que hace de la pintura una 
forma de arte superior a la escultura, la poesia o la mùsica. A diferencia de la 
pintura, la escultura es, para Leonardo, un “arte mecànico” que cuesta sudor y 
fatiga corporales. La fatiga corporal del escultor pasa a ser, en el pintor, fatiga 
intelectual. Evidentemente no suscribiriamos a las consideraciones de Leonar¬ 
do acerca de la superioridad de la pintura con relación a otras artes. Argumen- 
tos corno “afecta màs ràpidamente que la poesia” o “es superior a la mùsica 
porque perdura mientras que ésta expira inmediatamente después de ser eje- 
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cutada”, son del todo personales y prejuiciosos. Compartimos entonces las 
apreciaciones de Tatarlciewicz: 

En la historia de la estética seria difìcil encontrar otro texto en el que el artista, 
al ensalzar y defender su arte, reuniese tantas grandes ideas con tantas falsas 
aserciones y desleales artimanas respecto de otras artes, corno este parangón de 
Leonardo. 68 

Sin embargo, corno bien agrega el esteta polaco, las “tretas” de Leonardo no 
deben ser indiferentes para el historiador de la estética, ya que arrojan luz no 
sólo sobre la personalidad del autor, sino sobre la època y su peculiar manera de 
percibir el arte. • 

Las “Bellas Artes 5 ’ 

Las palabras téchne y ars, segun vimos, hacian referencia a lo que hoy cono- 
cemos corno “arte”, pero no exclusivamente. Se aplicaban también a oficios 
que tenian que ver con el trabajo manual. Por eso, en un determinado momen¬ 
to de la historia del arte, se necesitó agregar un adjetivo que indicara su especi-, 
fìcidad: las bellas artes, diferentes tanto de las artes manuales o mecànicas co¬ 
rno de las “liberales” (véase supra), que abarcaban otras ocupaciones no ligadas; 
a la actividad artistica tal corno la entendemos hoy. 

La ìdentifìcación de los términos “arte” y “belleza” se micia claramente en 
el Renacimiento y es luego generalizada. Paradigmatica en la representación de 
la belleza es El nacimiento de Venus , de Sandro Botticelli (1444-1510), obra 
que destaca la admiración de los renacentistas por la Antiguedad grecorromana 
al plasmar el mito clàsico del nacimiento de la diosa del amor y de la belleza. 
Venus (nombre romano de Afrodita) mas parece de màrmol que de carne e 
imita la postura de una antigua estatua romana. 

La expresión “bellas artes” es considerada un producto de la Ilustración, 
aunque hay antecedentes previos. La fusión de lo que hoy se conoce corno “ar¬ 
tes plàsticas” (pintura y escultura) con la arquitectura bajo una sola noción 
aparece ya en el siglo XVI; luego, en el siglo XVII- XVIII se fusionaràn con la 
poesia bajo el nombre de belle arti o beaux arts. Charles Perrault titula una obra 
de 1690 Cabinet des beaux arts. 

Si bien en el siglo XVI encontramos, en portugués, la expresión boas artes, 
el término se institucionaliza a mediados del siglo XVIII, coincidiendo con el 
texto que Charles Batteux escribe en 1747: Les beaux arts réduits à un seulprin¬ 
cipe . El principio al que se reducen las bellas artes es, corno vimos mas arriba, el 
de la imitación. Batteux limitò el nùmero de las “bellas artes” a siete: mùsica, 
danza, pintura, escultura, arquitectura, poesia y oratoria. 

En la Introducción a la Enciclopedia, d’Alembert usa la expresión beaux arts 
(1751), incluyendo en ella a la pintura, la escultura, la danza, la mùsica y la poesia. 
Puede parecer extrano que la poesia estuviera incluida en las “bellas artes”. Este 
acercamiento fue expresado por Horacio (65-8 a.C.) en estos términos: “utpie- 



11. Sandro Botticelli. El nacimiento de Venus, tempie sobre lienzo, 172,5 x 278,5, ca. 1484. Galeria de los Uffizi, Florencia. 
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tura poesis ” (corno la pintura es la poesia). Asimismo, el historiador y teorico del . f 
arte del siglo XVII Claude Francois Menestrier afìrmó que todas las artes nobles, . | 
“trabajan con imàgenes” ( travaillent en images). Mas adelante, sin embargo, la ■ 
poesia y la oratoria serian consideradas independientemente corno belles lettres. ) 
En el siglo XIX, se separaran la mùsica y la danza, con lo cual quedarian in- . ' V 
cluidas en el término “bellas artes” sólo las visuales (pintura y escultura). El 
Gran Diccionario de Oxford aclara que ese uso restringido es relativamente 
nuevo, ya que no aparece en ningun diccionario inglés antes de 1880. | 

Hoy, la extensión de las “bellas artes” se ampliarla con la inclusión de nue- : 

vos medios, corno la fotografia, el cine o el video, aunque en la pràctica el tér¬ 
mino, desgastado, tiende a ser reemplazado por la expresión mas genèrica y I; 
menos categorica de “artes visuales”. ! 


5. El concepto de lo feo * 

Fueron los romànticos quienes pusieron en el centro de sus poéticas a la ca- j 

tegoria de lo feo. Victor Hugo (1802-1885), en su prefacio al drama en prosa j 

Cromxvell (1927) —convertido en manifiesto del romanticismo— advertirà que j 

“la musa moderna vera las cosas con una mirada mas alta y mas extensa. Ella ! 

sentirà que no todo en la creación es humanamente bello, que alli existe lo feo 
al lado de lo bello, lo deforme junto a lo gracioso, lo grotesco al revés de lo su¬ 
blime, el mal con el bien, la sombra con la luz”. 69 

En la naturaleza, corno apuntaba Victor Hugo, no todo es bello. Pero, si 
pensamos en sapos, aranas, cucarachas, serpientes, ^podriamos afirmar que j- 
ellos son ejemplos incuestionables de lo feo? Muchas veces, la percepción de lo 
feo se enlaza con la sensación de temor, lo que genera repulsión. (fPero qué f 

ocurriria si està sensación pudiera aislarse de la experiencia, dàndose la posibi- , 

lidad de una contemplación “tranquila” del objeto supuestamente feo? 

Es evidente que la categoria de lo feo no se encuentra encerrada en ningun j; 

canon, enninguna regia oprecepto.Mientras la belleza fueasociada al nùmero, r 

a la proporción, a la armonia —datos supuestamente objedvos —, ^cuàl es el cri- \ 

terio que, para una mayoria, funda lo feo? ^Existe hoy para lo feo un consenso : ; | 

tan generalizado corno el del cèlebre 90-60-90 que fìja las proporciones ideales i 
del cuerpo de la mujer? i 

Es fàcil observar que lo feo resulta, en generai, un concepto derivado de lo % 
bello. Es un lugar comùn decir que lo que no tiene proporción o armonia es feo. 

Lo feo es entonces extensión negativa de lo bello. La oposición bello-feo y la 
defmición de lo feo por lo negativo (por lo que no es bello) fue tratada en el Me- 
dioevo por fìlósofos corno Tomàs de Aquino. Como vimos, integritas , propor - 
do y claritas son los rasgos esenciales de la belleza. La integridad o perfección f 
supone que todo lo inacabado, aquello a lo que le falta uno de sus miembros, lo 
mutilado, lo deforme, es feo. ; 

También San Agustin, al predicar la belleza del mundo, no negaba que en él j 


también existiera la fealdad. La cuestión estaba ligada a problemas de teodicea, 
de la conciliación del mal con la existencia divina. ^Cómo justifìcar la fealdad? 
para el filòsofo cristiano la fealdad no es nada positivo, sino simplemente una 
ausencia. Al contrario de la belleza, que es armonia, la fealdad es falta de armo¬ 
nia. Ademàs, es sólo parcial: las cosas pueden tener mas o menos orden, mas o 
menos armonia, pero no pueden estar completamente desprovistas de ella. 
Asi, no existe una fealdad de caràcter absoluto, y la que existe es necesaria por- 
que desempena para la belleza el mismo papel que la sombra desempena para la 
luz. Las huellas ( vesdgia) de la belleza se encuentran entonces en todas las co¬ 
sas, incluidas aquellas que tenemos por feas. “La naturaleza nunca carece de al- 
gùn bien” ( Natura nunquam sine aliquo bono), dice Agustin ( Contra epistolam 
Manichaei , 34). 

Entre los fìlósofos del siglo XVIII que mas se interesaron por la idea de lo 
feo se encuentra Edmund Burke (1727-1795). En Indagación filosòfica sobre el 
origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello (1756) se refìere a la 
naturaleza de lo feo corno contrapuesta a las cualidades constitutivas de lo be¬ 
llo. El filòsofo britànico realiza una detallada descripción de los objetos bellos. 
Son lisos, no angulosos, delicados, de colores suaves (verdes claros, azules cla- 
ros, blancos débiles, rosas y violetas). Si el tamano pequeno corresponde a los 
objetos bellos, el grande corresponde a los feos. Observa, en este sentido, que 
en la mayoria de las lenguas se habla de objetos amorosos con epitetos diminu- 
tivos... “Algunos todavia los conservamos, corno darling (queridito), y unos 
cuantos mas”. 70 “Una gran cosa bella es una expresión que se aplica raramente; 
pero, la de una gran cosa fea, es muy comùn”. 71 No es de extranar que lo subli¬ 
me (ligado al gran tamano) sea considerado por Burke corno próximo a lo feo. 
“Imagino la fealdad suficientemente compatible con una idea de lo sublime”, 71 
afirma, aunque aclara que la fealdad por si misma no es una idea sublime. 

Asimismo, Johann K. F. Rosenkranz (1805-1879), entiende lo feo en con- 
traposición a lo bello. Este discipulo de Hegel, autor de la Estética de lo feo 
(1853), 73 considera —al igual que otros hegelianos, corno Weise, Ruge o Vis- 
cher— que lo feo tiene su horizonte en lo bello. Lo feo, para Rosenkranz, es una 
entidad secundaria y se produce a partir de lo bello. Anclado en el idealismo he¬ 
geliano, sostiene que lo bello artistico es la manifestación de uno de los mo- 
mentos del Espiritu. Siendo el arte, y no lo bello, lo que goza de un valor abso¬ 
luto, lo feo no se encuentra desvalorizado en su sistema. 

Lo feo no sólo se defìne en relación a la categoria de lo bello. Se lo ha asocia- 
do —corno veremos en el capitulo siguiente— a la categoria de lo visionario 
(Jung). También se lo ha relacionado con lo còmico y lo siniestro. Al guardar re¬ 
lación con lo còmico, lo feo, de acuerdo a Rosenkranz, pierde lo que podria re¬ 
sultar en él repugnante. Analiza el caso de la caricatura, a la que define corno 
una exageración que debe desorganizar orgànicamente a la forma para que pue- 
da asi surgir una nueva unidad. En la caricatura, afirma, “la exageración que 
desfìgura la forma debe operar corno un factor dinàmico que conmociona la to- 
talidad de la misma”. 74 

Recordemos que también Aristóteles, en su Poètica, distingue lo feo ligado 
a la risa, que es objeto de la comedia, y lo feo ligado a lo repugnante, a lo mise- 
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rable o atroz (por ejemplo un crimen), que es objeto de la tragedia. Miseriam 
non movere risum (Cicerón, De Oratoria 2). Lo risible es, para Aristóteles, 
efecto de un error o de una torpeza que no provoca dolor ni resulta fatai. Es lo ■ 

que pone en evidencia la mascara còmica, fea y contorsionada, pero sin tor- f 

mento. Dice Aristóteles: “La comedia es, corno hemos dicho, imitación de la ! 
gente mas vulgar, pero no ciertamente de cualquier defecto, sino sólo de lo risi- j 
ble en cuanto es parte de lo feo”. 7S . j 

I 

La fealdad en el arte 

. ■■ f 

i 

En su Retòrica (1371 b), Aristóteles decia que algunos seres que en la natu- j 
raleza producen disgusto, al ser imitados en el arte resultan fuente de piacer. j 
Asimismo en la Poetica (1448 b) leemos: \ 

■ | 

En generai, parece que dos causas, ambas naturales, generan la poesia: la capa- j 
cidad de imitar, connaturai a los hombres desde la infancia [...] y la capacidad ; 

de gozar todos con las imitaciones. Prueba de elio es lo que sucede con las | 

obras: las imàgenes de cosas que en si mismas son desagradables de ver, corno I 
las fìguras de fìeras horrendas y de cadàveres, nos causan piacer cuando las ve- 
mos representadas con mucha exactitud. 

Kant, por su parte, mantendrà esas ideas del filòsofo griego: 

El arte bello muestra precisamente su eminencia en que describe bellamente 
cosas que en la naturaleza serlan feas o displacientes. Las furias, las enfermeda- 
des, las devastaciones de la guerra y las cosas de esa Indole pueden ser descri- 
tas, corno nocividades, muy bellamente, e incluso representadas en pinturas; 
sólo una especie de fealdad no puede ser representada en conformidad con la 
naturaleza sin echar por tierra toda complacencia estética y, con elio, la belleza 
artistica: es la fealdad que inspira asco. 76 

En el caso de la fealdad que inspira asco ( Elee! ), su representación artistica no 
puede distinguirse de la sensación que produce el objeto representado en la rea- 
lidad. Tanto lo representado corno la representación producen asco y, en conse- 
cuencia, ésta no podrla ser objeto de complacencia estética. Agrega el filòsofo 
que el arte escultórico —dado que sus productos pueden confundirse con los de 
la naturaleza—ha excluido la representación directa de objetos feos represen¬ 
tando, por ejemplo, la muerte, en un bello genio o el valor guerrero en Marte. 

Dentro de la “fealdad que inspira asco ” se encuentra la representación de 
lo abyecto, que cubre un capltulo importante dentro del arte contemporàneo y 
que encuentra excelentes ejemplos en la obra de Cindy Sherman (1954), Jake 
Chapman (1966), Dinos Chapman (1962),.Kiki Smith (1954}y Paul MacGarthy- - 
(1945). Los hermanos Chapman han tornado a un grabado de la serie Los de - 
sastres de la Guerra (1810-1814) de Goya (1746-1828) corno referente de una de 
sus esculturas mas conocidas ( Grandes hazanas contra los muertos , 1994). «« 



Géricault. La balsa de la Medusa, óleo sobre tela, 491 x 716,1819. Museo del Louvre, Paris. 
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Quizà corno ningun otro en su riempo, Goya mostrò en imàgenes de extrema ■ j 
crudeza el escepticismo que genera la idea de progreso defendida en la Ilustra- j 
ción. Su colección de aguafuertes Los caprichos (1799) o su pintura Saturno } 
devorando a sus hijos (1821) son ejemplos mas que elocuentes de esa profunda f 
desconfìanza. - ' 

Si bien observamos que en el arte contemporàneo el Seismo parece impo- : ! 

nerse a la belleza clàsica, no podemos olvidar que también en épocas conside- \ 

radas favorecidas por el sentido de la belleza, corno la griega, lo feo se hizo pre- I 

sente. Asì, en las tanagras (pequerias estatuillas), vemos figuras grotescas, j 
deformes, corno embriagadas, mujeres de vientres prominentes y cuellos alar- 
gados, que estàn lejos de recordar a Afrodita o a Palas Atenea. 

Para representar en toda su crudeza los cuerpos que se retuercen en La bal- 
sa de la Medusa, el pintor romàntico Eugène Géricault (1791-1824) recurrió a la ■ 
observación directa de enfermos y moribundos de un hospital. Se dice que no 
tuvo reparo en llevarse miembros humanos procedentes de un depòsito de ca- | 
dàveres para lograr la expresión exacta de un hecho muy comentado en la épo- ; 
ca: el naufragio de la fragata francesa Medusa, en el verano de 1816, frente a las ’ 
costas africanas. Su capitàn era un noble que habìa obtenido el cargo por in- 
fluencias polìticas. Cuando el barco (sobrecargado de pasajeros) comenzó a .. 
hundirse, el capitàn y la tripulación se apoderaron de los botes salvavidas, 
abandonando al resto de los viajeros a su suerte. Estos lograron construir una 
balsa en la que permanecieron trece dias. Sólo quince sobrevivieron, conocién- 
dose después que hubo casos de canibalismo. 

Ahora bien, cuerpos deformes y torturados corno los que podemos en- 
contrar en Goya o Géricault, £Son realmente feos? San Buenaventura ( Opera 
Theologica selecta , I Sent 31, 2, i, 3) decìa que la imagen de lo feo es bella si 
resulta persuasiva, si està bien construida y representa fielmente el propio '.rii 
modelo, aunque en la cosa imitada no haya belleza alguna. Aquì residiria la 
justificación de todas las representaciones diabólicas incorporadas en las I 
iglesias. ' ! 

Pasando a la estética del siglo XX, nos encontramos con las particulares \ 
apreciaciones de Theodor Adorno sobre lo feo. El filòsofo de la Escuela de 
Frankfurt se interesarà por lo feo en el arte y lo enmarcarà en su teoria de la ne- 
gatividad y de la resistenza. “El arte tiene que convertir en uno de sus temas lo 
feo y proscripto”. 77 El imperio hitleriano y la ideologìa burguesa en generai nos 
han hecho ver que “cuantas màs torturas se administraban en los sótanos, màs 
cuidado se tenia de que el tejado estuviera apoyado en columnas clàsicas”/ 8 Lo 
feo debe mantener la fuerza de resistencia del arte, su negación de la ideologìa 
burguesa. 

La realidad presente ha llegado a ser capaz de tragarse imàgenes de ninos prole- j 

tarios hambrientos y pinturas de la extrema miseria, juzgàndolos corno docu- j 

mentos de ese buen corazón que todavìa late ante la miseria y nos asegura que I 

no es tan extrema. El arte trabaja contra està actitud de tolerancia renunciando I 

en su lenguaje a cualquier forma de afìrmación, a ésa que aùn conserva el lla- 
mado realismo social. 79 ; 



13. Antonio Berni. El mucido prometido a Juanito Laguna, collage sobre madera, 300 x 400, 1962 (detalle). 

Colección Cancillena Argentina. 


112 


ESTÉTICA 


LOS CONCEPTOS PRINCIPALES 


En Argentina, un artista que denuncia con su estética de lo feo las injusti- 
cias de la sociedad es Antonio Berni (1905-1981). Libre de prejuicios, tanto en la 
elección de los materiales corno en los temas, Berni se ha dirigido en mas de 
una oportunidad centra el “buen gusto”. Sus figuras “antigustosas” estan en la 
vereda de enfrente de las pretensiones de una burguesia que teme al ridiculo, 
por lo que busca afanosamente el refìnamiento corno rasgo distintivo de iden- 
tidad. Dice Ernesto Sabato: 

Se suele murmurar que [Berni] tiene mal gusto. Pero el buen gusto poco tiene 
que hacer con un arte poderoso. Se lo puede y quizà se lo debe exigir a un artis¬ 
ta menor: bueno fuera que ademàs de su pequenez fuera desagradable. Pero 
£cómo podria exigirselo a los grandes? 80 

Con sus Juanito Laguna, Berni da expresión a la realidad de los habitantes 
marginales de la gran ciudad. No hay la mas minima condescendencia en su vi- 4 
sión de las carencias de los que el sistema olvida; de alli su necesidad de poner 
entre paréntesis la distancia de la transposición iconica para mostrar directa- 
mente la realidad. Los materiales heteróclitos que el artista ha encontrado en 
las villas de emergencia, los objetos de desecho, la chatarra metàlica que luego, 
cuidadosamente ubicaba en sus collages , seràn los protagonistas de muchas de 
sus obras, testigos implacables de la marginalidad. 

Inactualidad del concepto de belleza 

Aunque el gusto por las cosas bellas no disminuye, con el correr del riem¬ 
po, la fe en el ideal de belleza artistica se debilita. Su campo queda pràcticamen- 
te reducido a las obras clàsicas. Afirma Tatarkiewicz: 

La Gran Teoria de la belleza habia sido elaborada tornando corno modelo al arte 
clàsico; pero los maestros del barroco pensaban que su arte se adecuaba des- 
pués de todo a la teoria y no buscaron otra. Por el siglo XVIII, las cosas eran 
diferentes: las decoraciones rococò correspondian mas bien al adjetivo “ele¬ 
gante”, los paisajes prerromànticos al adjetivo “pintoresco”, la literatura pre- 
rromàntica al adjetivo “sublime”. El adjetivo “bello” quedó sólo para las obras 
clàsicas. 81 

El ideal de belleza, fundado en la armonia y la proporción, irà perdiendo te¬ 
rreno frente al subjetivismo estètico de la Modernidad, concretamente, frente 
al poder de las formas romànticas (véase mas arriba el ejemplo de Géricault), 
generadas en el sentimiento, la intuición, el impulso, el entusiasmo. Desde en- 
tonces, a diferencia de la estética del clasicismo, ninguna belleza basada en re- 
glas tendrà vigencia. Sólo se aceptarà la belleza en la libertad de expresión de 
cada artista. En este sentido, la actitud del artista romàntico es modélica, al re- 
belarse contra las fórmulas aceptadas, y al imponer el individualismo, el subje¬ 
tivismo y, consecuentemente, el pluralismo en el concepto de belleza. 


«3 

Sin lugar a dudas, la belleza es un concepto histórico, social y culturalmen¬ 
te condicionado. Cada momento histórico tiene su belleza. Responde ésta a 
i convenciones diversas. En consecuencia, el concepto de belleza es abierto, 

! inestable, ambiguo. A esto se agrega, en el siglo XX, otro rasgo: su “inactuali- 

j . dad” (el libro de Umberto Eco dedicado a la belleza, 81 recientemente publicado, 

\ podria ser la excepción a la regia). 

| Nuestro mundo distópico, disonante, difìcilmente podria ser expresado en 

| términos de la belleza clàsica. Valéry apuntaba ya en 1929: “La Belleza es una 

especie de muerte. La novedad, la intensidad, la extrarieza y, en una palabra, to- 
dos los valores de choque, la han suplantado”. 83 

La relativización del valor de la belleza aparece también en Baudelaire. En 
su cèlebre escrito “El pintor de la vida moderna” (1863) sostuvo: “El piacer 
que extraemos de la representación del presente deriva no sólo de la belleza 
; de la que puede estar investido sino también de su cualidad esencial de pre- 

, sente”. 84 Asi, él daba cuenta del sentimiento moderno volcado hacia lo nuevo, 

hacia el presente cambiante. Los cambios sucesivos producidos en la historia 
del arte no harian sino confirmar el opacamiento del “fulgor” ancestral de la 
belleza. 

Por otra parte, se observa hoy, cada vez mas, la difìcultad de separar los tér¬ 
minos bello-feo. Lo feo resulta asi una fuerza enigmàtica, oscura y paradójica, 
que recuerda aquella frase de A. Polin: “Rien n’est beau que le laid” (Nada es 
bello sino lo feo). 

Lo bello no siempre està en las cosas bellas. Asimismo, lo feo, en su mayor 
dosis de atrocidad, de violencia y destrucción, puede llegar a poseer una cuota 
tan fuerte de atracción corno lo bello. Es lo que muestra de manera ejemplar la 
no vela Crash (1973) de J. B. Ballard y el film del mismo nombre de David Cro- 
nenberg. En estos casos, lo terrible, lo odioso, lo perverso, lo feo resultan in- 
gredientes principales del divino “manjar” de la belleza. 

En sintesis, aunque “inactual”, el concepto de belleza no deja de interesar 
hoy en su relación con su tradicional opuesto: lo feo. Entre los ensayos de ma¬ 
yor interés se destaca Lo bello y lo siniestro ,* 5 de Eugenio Trias. Es en el sesgo 
de lo siniestro donde él descubrirà la interrelación de lo bello (ligado a la armo¬ 
nia, al orden, a la proporción) y de lo feo (ligado al caos, lo desproporcionado, 
lo ilimitado). Considera que lo bello “sin referencia (metonimica) a lo siniestro, 
carece de fuerza y de vitalidad para poder ser bello” y que la belleza “es siempre 
un velo (ordenado) a través del cual puede presentirse el caos”. 86 

La hipótesis de Trias es que lo siniestro constituye la “condición” y el “li¬ 
mite” de lo bello. En tanto que “condición”, no hay efecto estètico sin que lo si¬ 
niestro esté, de algun modo, presente; en tanto que “limite”, lo siniestro debe 
permanecer oculto, pues su revelación produciria ipso facto la ruptura del efec- 
i to estètico. “Lo siniestro ( Das Unheimlichte ) es aquello que, debiendo perma¬ 

necer oculto, se ha revelado”, decia Schelling. En el umbral de lo bello y lo si- 
; niestro se ubican los trabajos de artistas argentinos de distintas generaciones 

. corno Mildred Burton, Marcelo Pombo o Dolores Zorreguieta. 

En Fotonovela, instalación en forma de friso compuesta por sesenta y seis 
relicarios con fotos en bianco y negro, Dolores Zorreguieta (1965) relata el en- 
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14. Dolores Zorreguieta. Fotonovela, instalación con 66 relicarios y fotograffas, 2002. 
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cuentro entre un hombre y una mujer parafraseando un genero muy popular 
de hace unas cuantas décadas. Lo “secreto” de su fotonovela personal —que a 
veces alcanza un fuerte voltaje eròtico— se pone de manifìesto en el pequeno 
tamarro de cada relicario, provisto de una tapa o “puerta” que el espectador 
puede abrir. También resulta significativa la iluminación de cada escena al reci- 
bir luz lateralmente y mantener siempre un lado oscuro, oculto. Poco a poco el 
“secreto” afiora, correspondiendo al momento en que lo romàntico da paso a lo 
truculento, lo previsible a lo inesperado (aunque quizà sospechado), lo bello de 
la relación amorosa a lo siniestro de la muerte criminal. Parafraseando a Rilke, 
dirìamos que lo bello “no es mas que el comienzo de lo terrible, que todavia 
apenas soportamos”. 


Fragmentos seleccionados 


Platon. Repùùlica 

trad. y notas de Conrado Eggers Lan, Madrid, Gredos, 1992 

Platón fue un gran artista de la palabra, resultando su escritura tan admira- 
ble corno sus ideas filosóficas. Sus obras adoptan en su mayoria la forma del 
diàlogo, del que hacen uso Sócrates y sus antagonistas. Son éstos los que suelen 
dar el nombre al diàlogo. 

La Republica (Politela), y particularmente el libro X, es un texto funda- 
mental donde se expone de manera articulada y sostenida el pensamiento pla¬ 
tònico sobre el arte. Es un diàlogo de madurez, es decir que corresponde al mo¬ 
mento en que està totalmente desarrollada su teorìa de las Ideas. El vocero de 
Platón serà, una vez màs, Sócrates. El tema generai es la organización de una 
ciudad ideal que estarà gobernada por filósofos, pues son ellos quienes cono- 
cen la verdad y el bien. Se detallan en el diàlogo las medidas a adoptar, con par- 
ticular énfasis en la educación de los jóvenes. 


El mundo en el espejo 


Libro X, 596 b-597 a 

Los interlocutores son Sócrates y Glaucón, siendo aquél quien comienza diciendo: 
—Tomenos ahora la multiplicidad que prefieras. Por ejemplo, si te parece bien, hay 
muchas camas y mesas. 

—Claro que si. 

—Pero Ideas de estos muebles hay dos: una de la canna y otra de la mesa. 

—Sf. 

—LY no acostumbramos también a decir que et artesano dirige la mirada hacia la 
Idea cuando hace las camas o las mesas de las cuales nos servìmos, y todas las de- 
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mas cosas de [a misma manera? Pues, ningun artesano podrfa fabricar la Idea en sf. 
O òde qué modo podrfa? 

—De ningun modo podrfa. 

—Mira ahora qué nombre daràs a este artesano. 

—<LA qué artesano? 

—Al que produce todas aquellas cosas que hace cada uno de los trabajadores ma- 
nuales. 

—Hablas de un hombre habil y sorprendente. 

—Espera, y pronto diràs mas que eso. Pues este mismo artesano es capaz, no sólo 
de hacer todos los muebles, sino también de producir todas las plantas, todos los 
animales y a él mismo; y ademàs de éstos, fabrica la tierra y el cielo, los dioses y 
cuanto hay en e! cielo y en el Hades bajo tierra. 

—iHablas de un maestro maravilloso! 

—dDudas de lo que digo? Dime: ite parece que no existe un artesano de esa fndo- 
te, o bien que se puede llegar a ser creador de estas cosas de un cierto modo, y de 
otro modo no? ÙNo te percatas de que tu también eres capaz de hacer todas estas 
cosas de un cierto modo? 

—cLY cual es este modo? 

—No es diffcil, sino que es hecho por artesanos rapidamente y en todas partes; in¬ 
clusive con el màximo de rapidez, si quieres tornar un espejo y hacerlo girar hacia 
todos lados: pronto haràs el sol y lo que hay en el cielo, pronto la tierra, pronto a ti 
mismo y a todos los animales, plantas y artefactos, y todas las cosas de que acabo 
de hablar. 

—Sf, en su apariencia, pero no en lo que son verdaderamente. 

—Bien; y vienes en ayuda del argumento en el momento requerido. Uno de estos 
artesanos es el pintor, creo. cO no? 

—Claro que sf. 

—Pienso que diras que lo que hace no es reai, aunque de algun modo el pintor ha¬ 
ce la cama. ÒNo es verdad? 

—Sf, pero también esto en apariencia. 

—cY el fabricante de camas? Pues hace un momento decfas que no hace la Idea 
—aquello por Io cual decimos que la cama es cama— sino una cama particular. 

—Lo decfa, en efecto. 

—Por lo tanto, si no fabrica lo que realmente es, no fabrica lo reai sino algo que es 
semejante a lo reai mas no es reai. De modo que, si alguien dijera que la obra del 
fabricante de camas o de cualquier otro trabajador manuaì es completamente reai, 
correrla el riesgo de no decir la verdad (pp. 410-41 2). 


L a imitación 


Libro X, 597 b - 598 e 

—cGuieres ahora que, en. base a estos ejemplos, iovestiguemos qué cosa es la imi¬ 
tación? 

—Si te parece. 

—ÙNo son tres las camas que se nos aparecen, de una de las cuales decimos que 
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existe en la naturaleza y que, segun pienso, ha sido fabricada por Dios? cO por 
quién mas podrfa haberlo sido? 

—Por nadie mas, creo. 

—Otra, la que hace el carpintero. 

—Sf. Y la tercera, la que hace el pintor. ÙNo es asf? 

—Sea. 

—Entonces el pintor, el carpintero, Dios, estos tres presìden tres tipos de camas. 

—Tres, efectivamente. 

—En lo que toca a Dios, ya sea porque no quiso, ya sea porque alguna necesidad 
pendio sobre él para que no hiciera mas que una unica cama en la naturaleza, el 
caso es que hizo sólo una, la Cama que es en sf misma. Dos o mas camas de tal in¬ 
dole, en cambio, no han sido ni seràn producidas por Dios. 

l-.-l 

—cY en cuanto al carpintero? LNo diremos que es artesano de una cama? 

—Sf. 

—cAcaso diremos que también el pintor es artesano y productor de una cama? 

—-De ninguna manera. 

—Pero, cqué diràs de éste en relacìón con la cama? 

—A mf me parece que la manera mas razonable de designarlo es "imitador" de 
aquello de lo cual los otros son artesanos. 

—Sea; illamas consiguientemente "imitador" al autor del tercer producto contan¬ 
do a partir de la naturaleza? 

—De acuerdo (pp. 41 2-415). 


Aristóteles. Poetica 

trad. Àngel Cappelletti, Caracas, Monte Àvila, 1998 

Se pueden consultar, ademàs, las siguientes ediciones de la Poètica: 

- Buenos Aires, Emecé, 1963, trad. y notas Eilhard Schlesinger, nota preli- 
minar de José Maria de Estrada (la traducción de Schlesinger fue reedita- 
da por Losada, Buenos Aires, 2004). 

- Caracas, Universidad Central de Venezuela, 1970, trad., introd. y notas 
Juan David Garcia Bacca. 

- Buenos Aires, Leviatàn, 1991, trad. y notas Alfredo Llanos. 

- Valencia, Icaria, 1999, introd. A. Martin, trad. Santiago Ibànez. 

— Madrid, Gredos, 1974, edición trilingue y trad. de Valentin Garcia Yebra. 

El término “poètica” deriva de poien - hacer, fabricar. Toma también el 
sentido.de-“hacer artisticamente-”.. 

La Poètica es el texto mas importante sobre un tema artistico que nos lego 
la Antigiiedad. Es el ùnico documento de la època dedicado a problemas con- 
cretos que una forma de obra [la tragedia] plantea. Durante un milenio pasó 
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inadvertida y sólo a fìnes del siglo XIV fue rescatada del olvido por el Renaci- j 

miento italiano, En ese pequeno gran tratado, Aristóteles analiza el arte de j 

construir fàbulas efectivas; prescribe reglas y hace referencia a contenidos, ras- j 

gos del lenguaje y principios constructivos de la tragedia, la que sera compara- j 

da con la epopeya y contrastada con la comedia, j 

Integran la Poètica veintiséis capitulos, aunque sabemos que es una obra I 

que nos ha llegado incompleta. El primer capitulo traza un programa que se \ 

realiza sólo parcialmente. Asi, el capitulo sexto anuncia un estudio sobre la 
comedia que no se encuentra en el libro. Igualmente, en la Retòrica , al hablar 
de lo risible, se refiere Aristóteles a un tratamiento mas amplio en la Poètica. 

Ese estudio perdido da pie a Umberto Eco para urdir la intriga de El nombre 
de la rosa. \ 

; 

Las seis partes de la tragedia j 

Cap. VI, 1449 b - 1450 a ; 

Necesariamente, pues, los elementos de toda tragedia son seis, y de acuerdo a có¬ 
nno son ellos resulta una tragedia de tal o cual especie. Ellos son: el argumento, los 
caracteres, el lenguaje, el pensamiento, el espectàculo y el canto 1...) De ellos el 
Principal es la organización de los hechos, ya que la tragedia no es representación 
de los hombres sino de la acción, de la vida, de la felicidad y de la desdicha |...] 

Los individuos son lo que son por su caracter, pero son felices o lo contrario por 

sus accìones. No actuan, por tanto, para representar caracteres sino que éstos son 

presentados a través de las acciones. De tal modo, los hechos y el argumento 

constituyen el fin de la tragedia, y el fin es lo mas importante de todo j...| Principio 

y casi alma de la tragedia es, por tanto, el argumento. En segundo lugar, vienen los 

caracteres 1...) En tercer lugar està el pensamiento. Este consiste en la capacidad 

de expresar lo que es factible y adecuado, la cual se da en el diàlogo y es tarea del 

politico y el retòrico. Los antiguos [tràgicosl, en efecto, presentaban [a sus perso- j 

najes| hablando corno poifticos; los actuales corno retóricos. El caracter es lo que , \ 

explica la norma de conducta y qué clase de cosas elige o rechaza [un personaje! 

en Io no manifiesto. Carecen, por eso, de caracter los discursos en los cuales el 

que habla no escoge ni rechaza absolutamente nada. Pensamiento hay en aquellos 

que muestran còrno es o no es un determinado objeto o expresan en generai luna 

ideal. 

El cuarto [elemento] del discurso es el lenguaje. Afirmo, pues, segun antes he di- 
cho, que el lenguaje es la facultad de expresarse por medio de palabras, la cual tie- : 

ne igual fuerza en verso y en prosa. En cuanto a los lelementosj restantes, el canto 
puede considerarse el mas importante de los ornatos. El espectàculo resulta apto ■ f 

para conmover los espfritus, pero es extrano al arte y de ningun modo intrinseco a 
la poesia (pp. 7-9). 
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C ompasión y temor 
Libro IX, 1452 a 

Puesto que la tragedia no es sólo representación de una acción perfecta sino tam- 
bién de [acontecimientos] temibles y lamentables, y esto se logra, sobre todo, 
cuando ellos suceden de modo insospechado, pero dependiendo unos de otros, 
pues en tal caso causaràn mas asombro que si se produjeran automàtica o casual¬ 
mente —ya que, aun entre los casuales, resultan màs asombrosos los que parecen 
surgidos con un fin, corno cuando la estatua de Mitis en Argos mató al causante de 
la muerte de Mitis, cayendo sobre él en un espectàculo, porque tales hechos no 
parecen suceder por azar—, estos argumentos resultan necesariamente màs bellos 
(p. 12). 

Libro XIV, 1453 b 

Es posible que el temor y la compasión surjan del espectàculo, pero también lo es 
que surjan de la misma trama de los acontecimientos, lo cual es màs significativo y 
corresponde a un mejor poeta. Es necesario, en efecto, que e! argumento esté de 
tal modo organizado que, aun prescindiendo de la vista, quien escucha los hechos 
acontecidos se estremezca y sienta làstima por lo que pasa, igual que se dolerfa 
quien escuchase el mito de Edipo. Conseguir tal efecto a través de la vista es me- 
nos artistico y supone auxilio extrinseco. Quienes a través de la vista no logran 
producir temor sino sólo asombro nada tienen en comun con la tragedia. No se de- 
be buscar en la tragedia un piacer cuaiquiera sino sólo el que le es propio. Y, pues¬ 
to que el poeta debe producir, por medio de la imitación, el piacer que surge de la 
compasión y del miedo, es evidente que elio se ha de lograr en los acontecimien¬ 
tos mismos. Examinemos, pues, cuàles hechos resultan terrlbles y cuales lamenta¬ 
bles. Es preciso que tales acciones se realicen entre amigos, entre enemigos o en¬ 
tre quienes no son ni una ni otra cosa. En lo que hacen o intentan los enemigos 
entre si nada hay digno de compasión, corno no sea la desdicha en si misma. Tam¬ 
poco lo hay cuando se trata de quienes no son amigos ni enemigos. Pero cuando 
una desgracia sucede entre amigos, corno si un hermano asesina a su hermano, un 
- hijo a su padre, una madre a su hijo o un hijo a su madre, o intenta hacerlo o hacer 
algo parecido, esto debe tenerse en cuenta (pp. 15-16). 


Sara Agustm. De Musica 

trad. y estudio preliminar de Cecilia Ames, Cordoba, Alción, 2000 

El tratado De Musica es una obra temprana de San Agustin (388-391) que 
adopta la forma del diàlogo platònico. En la conversación entre un maestro y 
un discipulo, imaginados corno dos roles en un proceso educativo, se entrecru- 
zan principios de la mùsica con principios teológicos. La obra tiene un darò 
trasfondo neoplatónico que deviene claramente religioso en el ùltimo libro, el 
sexto. 
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De Musica està compuesto por seis libros. Los cinco primeros tratan de ! 

cuestiones técnicas relativas a la mùsica y sólo el sexto examina el origen de la j 

armonia: Dios. El titillo del capitulo sexto es ilustrativo: Dios Fuente y Lugar ! 

de Numeros Eternos j 

El tratado refiere a toda producción que posea una estructura armònica ba- ; 

sada en reglas numéricas. No puede asombrar que buena parte de los ejemplos \ 

fueron extraidos de la poesia, ya que enei Medioevo, al igual que en la Antigùe- . j 

dad clàsica, ella fue considerada parte de la mùsica al implicar duraciones. Tan- j 

to el latin corno el griego dispoma de silabas breves y largas cuya combinación 
producia una suerte de tonada, un càntico del lenguaje que era percibido corno 
mùsica. Podriamos decir, en consecuencia, que este tratado tiene por tema la 
mètrica y la versifìcación latina. 

Es importante destacar que ésta es la primera traducción al espanol del im¬ 
portante texto de San Agustin, no sufìcientemente conocido aùn. 


Los ritmos eternos en el interior del poeta 


Cap. Sexto, XII, 35 

Maestro: Por consiguiente si investigamos aquella arte ritmica o mètrica, de la cual 
usan los que hacen versos, tpiensas que éstos tienen algunos ritmos o numeros 
seguo los cuales hacen los versos? 

Disdpulo: Ninguna otra cosa puedo suponer. 

M.: Cualesquiera sean estos ritmos, ite parece que pasan de largo con los versos o 
permanecen? 

D.: Permanecen certamente. 

M.: cEntonces hay que admitìr que algunos ritmos que pasan de largo son produci- 
dos por algunos que permanecen? 

D.: La razón me obliga a asentir. 

M.: Pues bien, cpiensas que este arte es acaso otra cosa que cierta disposición del 
espfritu del artista? 

D.: Asì lo creo. 

M.: <LY crees que està disposición està también en aquel que es ignorante de este 
arte? 

D.: De ninguna manera. 

M.: cY qué decir de aquel que la olvidó? 

D. : Tampoco en él ciertamente, porque también él es ignorante aunque alguna vez 
lo haya conocido. 

M.: LY qué si alguno lo hace recordar interrogandolo? cPiensas que aquellos ritmos 
vuelven a él desde aquel que lo interroga, o que aquel internamente en su mente 
se mueve hacia algo de donde recupera Io que habfa perdido? 

D.: Yo creo que hace esto en su interior (p. 198). 
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Los ritmos eternos proceden de Dios 

Cap. Sexto, XII, 36 

M.: Por consiguiente, ède dónde hay que creer que se le comunica al alma lo que es 
eterno o inmutable sino el unico eterno e inmutable Dios? 

D.: No veo que otra cosa conviene creer. 

M,: dQué finalmente? dAcaso no es evidente que aquel que al ser preguntado se 
mueve interiormente hacia Dios, de modo que entiende la verdad inmutable, no 
podrfa ser dirigido hacia la contemplación de aquella verdad sin ningun auxilio ex- 
terior, si no retuviera él mismo movimiento con su memoria? 

D.: Es manifiesto (p. 200). 

Cap. Sexto, XVII, 56-57 

M.: Nosotros solamente recordemos, por io que atahe principalmente a la presente 
discusión iniciada, que por la providencia de Dios, que creò y gobierna todas las 
cosas, ocurre que también el alma pecadora y calamitosa es regida por ritmos y 
produce ritmos, hasta la mas baja corrupción de la carne; y estos ritmos ciertamen¬ 
te pueden ser cada vez menos bellos, pero no pueden carecer totalmente de belle- 
za. Y Dios, soberanamente bueno, y soberanamente justo, no mira con malos ojos 
a ninguna belleza, ya ésta se produzca con una condena del alma, ya con un retro- 
ceso, ya con una permanencia. 

Y el ritmo no sólo comienza a partir del uno, sino también es beilo por la igualdad y 
por la semejanza, y se combina ordenadamente. Por lo cual cualquiera que conte¬ 
sa que ninguna naturaleza hay que no ansfe la unidad, para ser lo que es, y que no 
se esfuerce para ser semejante a sf mismo en cuanto puede, y que no mantenga su 
orden propio en los lugares o en los tiempos, o su bienestar corporal con cierto 
equilibrio, debe confesar que todas las cosas cuantas existen y en cuanto son, han 
sido hechas y realizadas por un principio ùnico a través de una belleza igual a él y 
semeiante a la riqueza de su bondad, mediante la cual se unen entre sf lo ùnico y lo 
uno que procede de lo ùnico por una muy querida, por asf decirlo, caridad. 

Por esto aquel verso recordado por nosotros: Deus creator omnium [Dios creador del 
universol no sólo es muy agradable a los ofdos por su sonìdo armonioso, sino mu- 
cho mas para el alma por la pureza y verdad de la afirmación. A no ser que te mue- 
va la necedad, para hablar mas suavemente, de aquellos que niegan que puede ha- 
cerse algo de la nada, cuando se dice que el omnipotente Dios ha hecho esto (pp. 
212 - 213 ). 

La fiermosura suprema de la bóveda del cielo 

Libro Sexto. XVII, 58 
!•■■! 

M: <LY qué decir de la elevada bóveda del cielo, por lo cual està limitada la totalidad 
de los cuerpos visibles y que posee la hermosura suprema en este aspecto y la ex- 
celencia mas saludable del lugar? Todas estas cosas ciertamente que nosotros enu- 
meramos con la ayuda del sentido carnai, y las que en ellas estàn, no pueden ad- 
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quirir ni conservar los ritmos locales que parecen estar en una situación estabie, si 

no es con los ritmos temporales que los preceden en la intimidad y en el sdendo y 

que estàn en el movimiento. Asimismo a aquellos intervalos àgiles de los tiempos . u- 

los precede y regula un movimiento vital, que obedece al Senor de todas las cosas 

y que tiene dispuestos no intervalos temporales de sus ritmos, pero si tiempos que , 

le proporciona su potencia; mas alla de la cual los ritmos racionales e intelectuales 

de las almas bienaventuradas y santas, recibiendo sin la mediación de ninguna na- 

turaleza la misma ley de Dios sin la cual no cae una hoja del àrbol y para la cual 

nuestros cabellos estàn contados, la trasmiten hasta las jurisdicciones terrenas e in- 

fernales (p. 214). 


Leonardo da Vinci. Tratado de la pintura 

trad. Diego Rejón de Silva, Buenos Aires, AGEBE, 2004 

El Tratado de Leonardo fue publicado bastante tiempo después de su 
muerte, ocurrida en 1519. La primera versión completa data de 1817 (de 1651 es 
una versión incompleta) y la primera versión critica de H. Ludwig es de 
1882. Se trata de una obra que revela el interés de Leonardo por la ensenanza, 
puesto también de manifiesto en la fundación de la Academia que lleva su 
nombre. Sólo en parte se consideran alli cuestiones estéticas; sobre todo hay 
recomendaciones e instrucciones técnicas para el pintor. Muchas veces estos 
preceptos responden a gustos personales y no a una teoria mas generai del arte 
y de lo bello. 

La ensenanza de la perspectiva —en su especie lineai, coloristica y aerea—, 
de la anatomia, de la sombra y del color son temas principales del Tratado. 


importancia del conocimiento y de la experimentación 

Estudiese primero la ciencia, y luego la pràctica que se deduce de ella. El Pintor de- 
be estudiar con regia, sin dejar cosa alguna que no encomiende a la memoria, vien- 
do qué diferencia hay entre los miembros de un animai, y sus articulaciones o co- 
yunturas (p. 27). 

El Pintor debe ser universal y amante de la soledad, debe considerar lo que mira, y 
raciocinar consigo mismo, eligiendo las partes mas excelentes de todas las cosas 
que ve; haciendo corno el espejo que se transmuta en tantos colores corno se le 
ponen delante; y de està manera parecerà una segunda naturaleza (p. 27). 

Nunca debe imitar un Pintor la manera de otro, porque entonces se llamarà meto 
de la naturaleza, no hijo; pues siendo la naturaleza tan abundante y varia, mas pro¬ 
pio sera acudir a ella directamente, que no a los Maestros que por ella aprendieron 
(P- 32). 


Importancia de la proporción 


Téngase cuidado en que haya en todas las partes proporción con su todo, corno 
cuando se pinta un hombre baio y grueso, que igualmente ha de ser lo mismo en 
todos sus miembros: esto es, que ha de tener los brazos cortos y recios, las manos 
anchas y gruesas, y los dedos cortos, y abultadas las articulaciones; y asf de los de- 
màs (p. 140). 

Mfdase el pintor a sf mismo la proporción de sus miembros y note el defecto que 
tenga, para tener cuidado de no cometer el mismo error en las figuras que com¬ 
ponga por sf: porque suele ser vicio comun en algunos gustar de hacer las cosas a 
su semejanza (p. Ili ). 


Las medidas del hombre 


Los ninos tienen todas la coyunturas muy sutiles, y el espacio que hay entre una y 
otra carnoso: esto consiste en que el cutis que cubre la coyuntura està solo, sin ii- 
gamento alguno de los que cubren y ligan a un mismo tiempo el hueso; y la pingue- 
do o gordura se halla entre una y otra articulación, inclusa en medio del hueso y 
del cutis: pero corno el hueso es mucho màs grueso en la articulación que en lo 
restante, al paso que va creciendo el hombre, va dejando aquella superfluidad que 
habfa entre la piel y el hueso, y por consiguiente aquélla se une màs a éste, y que- 
dan màs delgados los miembros. Pero en las articulaciones, corno hay màs que el 
cartflago y los nervios, no pueden desecarse ni menos disminuirse. Por lo cual los 
ninos tienen las coyunturas sutiles y los miembros gruesos, corno se ve en las arti¬ 
culaciones de los dedos y brazos, y la espalda sutil y còncava: al contrario el adul¬ 
to, que tiene las articulaciones gruesas en las piernas y brazos, y donde los ninos 
tienen elevación, él disminuye (pp. 102-103). 


C onsejos para el pintor 


Es sabido que los errores se conocen mucho mejor en las obras ajenas que en las 
nuestras; por lo que el Pintor debe procurar primeramente saber bien la Perspecti¬ 
va, conocer perfectamente la estructura del hombre, y ser buen Arquitecto en 
cuanto a la forma de los edificios, copiando siempre del naturai todo aquello en 
que tenga alguna duda: y luego, teniendo en su estudio un espejo plano, mirarà 
con frecuencia lo que va pintando; y corno se le representarà trocado, parecerà de 
! otra mano, y podrà juzgar con mejor acuerdo sus errores. Es muy conveniente le- 

j vantarne a menudo y refrescar la imaginación, pues de este modo, cuando se vuel- 

| ve al trabajo, se rectifica màs el juicio, siendo evidente que el trabajar de seguido 

’ en una cosa engana mucho (pp. 1 50-15 1). 
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Orientación BIBLIOGRAFICA 

Principios de Filosofia de Adolfo P. Carpio es un excelente punto de partida pa¬ 
ra el estudio del pensamiento de Platón y Aristóteles. Para quienes quieran profun- 
dizar el contexto artistico en el que se desarrollan las ideas platónicas se recomien- 
da, ademàs, la lectura de Platón y el arte de su tiempo de Pierre Màxime Schuhl. 

En cuanto al estudio de la estética medieval es recomendable el texto de Um¬ 
berto Eco, Arte y belleza en la estética medieval, un compendio de diez siglos de 
cultura latina, que van del siglo VI al XV de nuestra era. Para un anàlisis màs deta- 
llado de los textos medievales se podràn consultar los textos de Edgar de Bruyne y 
de Wladyslaw Tatarkiewicz. Uno de los méritos de este ùltimo es permitir el acceso 
a las fuentes originales, traducidas tambìén al espanol. Del mismo autor recomen- 
damos Historia de seis ideas, referidas a arte, belleza, forma, creatividad, mimesis y 
experiencia estética. 

La problemàtica de la legitimación del arte, en diferentes momentos de la his¬ 
toria de la Estética, aparece analizada en La actualidad de lo bello, de Hans-Georg 
Gadamer. Recomendamos està obra por ser un autèntico “texto”, en el sentido eti¬ 
mològico de la palabra ( textus= tejido o trama), que permite “entramar” argumen- 
tos de filósofos de todos los tiempos. 

Asimismo sugerimos, para un acercamiento a la des-defìnición del arte màs ac- 
tual, la lectura de Teoria del Arte, de José Jiménez. 
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Notas 


1 Entre los ensayos de mayor interés de los ultimos tiempos referidos a la belleza a j 

se encuentra Lo belloy lo siniestro, de E. Trias (Barcelona, Ariel, 2001). \ 

2 Cf. N. Goodman. ‘/Cuàndo hay arte?”, en Maneras de hacer mundos, Madrid, j 
Visor, 1990, pp. 87-102. 

3 J. Jiménez. Teoria del arte, Madrid, Tecnos/Alianza, 2002, p. 53. 

4 B. Croce. Breviario de Estética, Buenos Aires, Austral, 1947, p. 11. 

5 T. Adorno. Teoria Estética, Madrid, Taurus, 1980, p. 9. La Teoria Estética es una 
obra pòstuma. Adorno muere en 1969. 

6 J. Jiménez. Teoria del arte, op. cit, p. 43. 1 

7 Ibid., pp. 38-39. 

8 Cf. E. Oliveras. La levedad del limite (Buenos Aires, Fundación Pettoruti, 

2000, pp. 31-38), donde se analiza, a través de ejemplos concretos del arte he- 
cho por mujeres, las formas en que lo privado se funde en lo publico. De este 
modo, se ve còrno lo privado no es lo que se opone a lo publico sino aquello que 
lo constituye. 

9 H. G. Gadamer. La actualidad de lo bello, Barcelona, Paidós, 1996, p. 31. 

10 Ibid., p. 65. ' 

11 P. Bùrger. Teoria de la vanguardia, Barcelona, Peninsula, 1987, p. 107. 

12 Leonardo no reconoce existencia de conocimiento en la escultura; en efecto; 
no es un conocimiento lo que hace que el productor sude y se canse fisicamen¬ 
te, a diferencia de la pintura que él jerarquiza, ubicandola entre las artes libera- 
les. Hubo que esperar a generaciones posteriores para que se extendiera la mis- 
ma jerarquia a la escultura y a la pintura. 

13 H. R. Jauss. Experiencia estética y hermenéutica literaria, Madrid, Taurus, 1986 
(v. or. 1977), p. in. 

■4 Ibid. , 

15 W. Tatarldewicz. Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mime- 
sis, experiencia estética , Madrid, Tecnos, 1997. 

16 Ibid., p. 57. 

17 El grupo Mondongo està integrado por Juliana Laffitte (1974), Manuel Mendan- 
ha (1976) y Agustina Picasso (1977). Su primera muestra individuai tuvo lugar 
en el Centro Cultural Recoleta de Buenos Aires en noviembre de 2000. En ene- 
ro-marzo de 2004 expusieron en Casa de América, Madrid. 

18 H. Focillon. Vie des formes, Paris, P.U.F., 1943, p. 3 (nuestra trad.). 

19 W. Tatarkiewicz. Historia de seis ideas, op. cit., p. 67. 

20 Ibid., p. 69. 

21 Ibid., p. 67. 

22 Cf. L. J. Guerrero. Estética operatoria en sus tres direcciones. Tomo I: Revela- - 
ción y acogimiento de la obra de arte, Losada, Buenos Aires, 1956, pp. 54-55. 

23 La instrucción es la siguiente: “Tomen un periòdico./ Tomen unas tijeras./ 
Escojan en el periòdico un articulo que tenga la longitud que ustedes desean 
dar a su poesia./ Recorten el articulo./ Recorten después con cuidado cada pala- 
bra que forma ese articulo y pongan todas las palabras en un cartucho./ Agiten 
suavemente. Saquen las palabras unas tras otras, disponiéndolas en el orden en 
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el cual las hayan sacado./ Cópienlas concienzudamente./ La poesia se parecerà 
a ustedes./ Y estaràn transformados en un escritor infinitamente originai y do- 
tado de una sensibilidad encantadora aunque, desde luego, la gente vulgar no 
les comprenderà” (T. Tzara. “Manifiesto sobre el amor débil y el amor amargo”, 
en M. de Micheli, Las vanguardias artisticas del siglo XX, Cordoba, Ed. Univer¬ 
sitaria de Cordoba, 1968, p. 296). 

24 En “Breve historia de un concepto perenne”. Luigi Pareyson se refìere a la recu- 
peración de muchos conceptos platónicos sobre el arte. Elige el término “circu- 
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Capitulo III 


TEORIAS SOBRE LA CREATIVIDAD 


^El arte, es principalmente fruto de la inspiración o del trabajo, del tanteo o 
de la organización? Este viejo problema, planteado ya por los presocràticos, re- 
nace en otros momentos de la historia de la Estética, corno en el romanticismo, 
y podriamos asegurar que està lejos de ser resuelto. 

Desde distintas perspectivas (filosóficas, psicoanaliticas, retóricas, en 
otras) se han buscado principios y fundamentos de la producción artistica. En 
los extremos se ubican dos grupos de teorias: racionalistas e irracionalistas. 
Otras interpretaciones intermedias combinaràn estos polos, haciendo lugar 
tanto a la intuición, la “corazonada”, la ocurrencia instantànea, el juego o el 
azar corno al trabajo planificado, paciente y riguroso. 

Representando al polo irracionalista, seràn examinadas las ideas de Platón 
y Cari Gustav Jung. El polo racionalista sera expuesto a través de ideas de Edgar 
Allan Poe y Paul Valéry. Por ùltimo, la posición intermedia sera estudiada a tra¬ 
vés del pensamiento, aun insufìcientemente reconocido, de Luigi Pareyson. 


x. La teoria platonica de la inspiración 

Surgen en Grecia dos tipos de teorias sobre la producción artistica, que se¬ 
ràn luego defendidas en distintos momentos de la historia de la estética. Uno 
de ellos, sostenido por Aristóteles, poma el acento en la habilidad tècnica, inter- 
mediada por el conocimiento y la aplicación de reglas ( oro !); el otro, sostenido 
por Platón, destacaba el papel de la inspiración y el caràcter genial de la crea- 
ción. Està teoria —defendida por el filòsofo renacentista italiano Marsilio Fici- 
no (1433-1499), principal representante de la Academia Neoplatónica de Flo- 
rencia— toma especial relieve en el siglo XVIII y XIX con el romanticismo, y 
suele contar ademàs con la adhesión de artistas interesados en mantener su 
obra en una zona de asombro y reserva. “El artista crea la obra al seguir a su ins¬ 
tinto. É1 mismo se sorprende de ella, y otros con él”, decia Emile Nolde. 

El problema de si el arte se funda en una instancia imponderable o en la po- 
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sesión de reglas, deja de tener vigencia en gran parte de la produccióncon- 
ceptual— del siglo XX. Seria improcedente hablar de inspiración o de “domi- 
nio tècnico” cuando el artista prescinde de la materializacion misma de la obra. 

La teorìa platònica de la inspiración tiene por referente particular a la poe¬ 
sia. Si bien, corno vimos, el concepto griego de téchne era mucho mas vasto 
que el moderno de ‘‘arte”, Platon no siempre inclina dentro de él a la poesia. La 
consideraba una manifestación “inspirada”, un producto de origen divino que 
guardaba mas afìnidad con la adivinación y las iniciaciones rituales que con la 
pintura o la escultura. 

Al igual que la danza, 2 la poesia estuvo muy ligada a la mùsica. El ditiram¬ 
bo, cantado durante las fìestas primaverales en honor a Dionisos —y que con el 
riempo darla origen a la tragedia àtica— era un himno coral con mùsica y acción 
mimica. Esquilo, por su parte, daria en sus obras mas lugar a las partes cantadas 
que a las recitadas. Con el riempo, la relación se invierte. Y es precisamente es¬ 
tà transformación la critica principal de Nietzsche desarrollada en El nacimien- 
to de la tragedia en el espiritu de la mùsica (1872). 

^Cuàl es el fondamento de la creación poètica? Ya antes de los filósofos, 
fueron los poetas mismos quienes intentaron responder a està pregunta. Ho- 
mero (s. Vili a.C.?), en la Iliada (XI, 410 ss.), considera que todo arte proviene 
de los dioses. Enla Odisea afirma: “La Musa entonces movió al aedo [poeta èpi¬ 
co] a cantar los hechos gloriosos de los hombres” (Vili, 73). Hesiodo (s. VII 
a.C.), otro poeta èpico, reconocia: “...las Musas me ensenaron a cantar un ma- 
ravillo himno” (Los trabajosylos dias, 662). Por su parte, el poeta lirico Pinda¬ 
ro (s. Ili a.C.) sostuvo: “Esto es posible a los dioses/ enserìarlo a los poetas,/ 
pero para los mortales es imposible descubrirlo (Odas triunfales VI, 51)* 

Arquiloco (s. V a.C.) encontraria una explicación distinta. Decia que pòdia 
cantar los ditirambos “fulminado” en sus entranas por el vino. Siglos después He¬ 
gel, al cuestionar la idea de inspiración que viene de lo alto, sostiene asimismo que. 

El genio puede entrar en ese estado bien por su propia voluntad, bien bajo una 
influencia exterior cualquiera (a este proposito se citan los buenos servicios 
que ha rendido una botella de champana). 3 

El antecedente de Demócrito de Abdera 

Democrito de Abdera (s. IV a.C.), corno luego Platón, relacionarà la prò- 
ducción del poeta con la inspiración, el enthousiasmos (entusiasmo) o trans¬ 
porte divino.* Horacio recuerda que, segùn Demócrito, no hay poetas cuer- 
dos en el Helicón” 4 (Ars poetica, 295). Y en De Oratoria sostiene Cicerón: 

Pues a menudo he oido (segùn dicen que ha escrito Demócrito y Platón) que 
no puede existir ningùn buen poeta sin entusiasmo y sin un cierto soplo de lo- 
cura (II,46,194). 

* La palabra griega enthousiasmos (de theos= dios) hace referenza a una presencia divina. 
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^Cómo explica Demócrito la idea de inspiración? Segùn el filòsofo atomis¬ 
ta, existen dos principios en la Naturaleza, lo lleno y lo vacio, el “ser” y el “no 
ser”. El “ser” son los àtomos, que existen en nùmero infinito. El movimiento 
de los àtomos se efectùa en el vacio (que resulta el lugar de los cambios y no la 
simple nada). Los àtomos constituyen las cosas fisicas y también lo inmaterial. 
El alma, por ejemplo, està compuesta por àtomos de fuego, es decir, por àtomos 
impulsados por el màs ràpido movimiento. La inspiración de los poetas viene 
con esa parte de la respiración que consiste en inspirar (tornar aire). Al inspirar- 
exhalar se produce una especie de reacción “atòmica”, una mezcla de enfia¬ 
mento y de calentamiento que permite alcanzar el estado favorable para recibir 
el alimento divino, para que la Musa 5 entre en el cuerpo y diete al inspirado sus 
mensajes. 


El poeta como medium 

Habrà que esperar al helenismo para que poesia y artes plàsticas sean consi- 
deradas en un mismo nivel de importancia. 6 Platón mantendrà la posición tra- 
dicional al asociar poesia e inspiración y al considerar que el poeta, diferente 
del artesano, del pintor o del escultor, crea en estado de enthousiasmos. Segùn 
Platón, el poeta està “fuera de si” (Menón, 98 b), es “mèdium”, intermediario 
de la divinidad. Estas ideas prefiguran lo que, màs adelante, la estética romànti¬ 
ca denominarà “genio ”. 

Es en el Ion donde Platón formula su teoria de la inspiración. Alli vemos 
còrno la actividad del rapsoda* y la del poeta derivan de una fuerza sobrehuma- 
na. Sócrates, al dialogar con Ion, deja constancia del concepto que tiene de él: 
“ensalzas a Homero porque estàs poseido por un dios, pero no porque seas un 
experto” (Ion, 542 b). 

No sólo el transmisor-intérprete de poesias —como Ion— està poseido por 
un dios. También lo està el poeta. Por eso: 

[...] el que sin la locura de las Musas llegue a las puertas de la poesia, persuadi- 

do de que llegarà a ser un poeta eminente por medio de la tècnica, serà imper¬ 
fetto, y la poesia del hombre cuerdo es oscurecida por la de los enloquecidos 

(Fedro, 245 a). 

Algunos anos màs tarde, Aristóteles verà el arte como un producto especi- 
ficamente humano que depende de capacidades innatas y no ya de la “locura 
divina”. Consecuente con està base humana del arte, él darà importancia al co- 
nocimiento. Asi, definirà al arte como “virtud dianoètica” o “hàbito producti- 

* La palabra rapsoda ( rhapsodos ), del griego rhaptein = coser, y òde = canto, significa etimolo¬ 
gicamente “cosedor de cantos”. En Grecia, los rapsodas iban de pueblo en pueblo cantando trozos 
de poemas épicos, particularmente homéricos, “armandolos” en una secuencia particular para que 
el publico pudiera interpretarlos mejor. Podriamos decir entonces que no eran sólo recitadores si¬ 
no también intérpretes o co-creadores. 
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vo acompanado de la razón verdadera” (Et. Nic. 1140 a). Ademàs de conoci- 
miento hace falta experiencia. El arte deriva de la experiencia; es decir que exi- 
ge —ademas de estudio— ejercicio, riempo, repetición de los mismos actos pa¬ 
ra ejecutarlos de manera cada vez mas perfecta (Met. 981 a. Et Nic. 1106 b).. 

La fuerza divina que inspira a los poetas es comparada, en el Ion, con la pie- 
dra heracleia o piedra iman, que no sólo atrae a los anillos de hierro contiguos 
sino que, ademas, les comunica a éstos la virtud de atraer otros anillos próxi- 
mos. De este modo, la cadena de transmisión del poder divino se extiende, in- 
tegrada por Dios, las Musas, el poeta, el rapsoda y el receptor. 

La inspiración en Ion 

El rapsoda Ion reconoce, ante Sócrates, que cuando recita a Homero las 
ideas lo asaltan en tropel, pero que cuando debe recitar a otros poetas puede 
llegar a quedarse dormido. En el caso de que el poeta sea Homero, puede expli- 
car partes oscuras de sus obras corno nadie puede hacerlo. Concluye Platon (a 
través de Sócrates) que si Ion habla de Homero corno lo hace, no es por una 
simple téchne. De lo contrario, conociendo las reglas, estaria en condiciones de 
transmitir efìcazmente la obra de cualquier otro autor. Lo que sucede es que Ion 
entra en una suerte de trance entusiàstico (Ion, 533 e) cuando se pone en con- 
tacto con la obra de Homero. 

Matizando un tanto su posición, se encarga Platón de aclarar que cuando 
Ion recita a Homero no es absolutamente inconsciente: està atento a la audien- 
cia para asi comprobar que el efecto de su recitado sea el esperado. Observa en- 
tonces los movimientos de los espectadores, sus reacciones inmediatas (sollo- 
zo, risa, estupor, asombro, estremecimiento). En términos muy pragmàticos, 
Ion explica que si se supone que los espectadores deben llorar, y en cambio 
rien, serà él finalmente quien llore por perder el dinero que pensaba cobrar 
{Ion, 535 e). 1 . 

En el Fedro , Platón vuelve a insistir en el alimento divino del poeta. Defìne 
alli a la poesia corno locura (mania) que proviene de las Musas. 

Y el que sin la locura de las Musas llegue a las puertas de la poesia, persuadido 
de que llegarà a ser un poeta eminente por medio de la tècnica, serà imperfecto 
y la poesia del hombre cuerdo es oscurecida por la de los enloquecidos (Fedro, 
245 a). 

Debemos aclarar que en el Fedro se habla de cuatro formas de mania: la que 
opera en los rituales purificatorios o de iniciación, la del poeta (poietiqué), la 
del enamorado (erotiqué) y la del adivino ( mantiké ). La diferencia entre el adi¬ 
vino y el profeta (prophetés = intèrprete de Dios) es que el primero dice, mien- 
tras que el segundo interpreta, analiza, encuadra lo que expresa en un determi- 
nado contexto. 


LA AMABILIS INSANIA 

La sublime locura del poeta lo convierte en “una cosa leve, alada y sagrada” 
(Ion, 534 b). Su locura es sana , algo asi corno la amabilis insania de la que habla- 
ba Horacio en su Ars poetica. Lacan volverà al tema al referirse al mundo del ar¬ 
tista, diferenciàndolo del mundo del psicotico que, corno “pajarera de fenóme- 
nos”, resulta incapaz de dar una nueva dimensión a nuestra experiencia. 

Hay poesia cada vez que un escrito nos introduce en un mundo diferente al 
nuestro, y dàndonos la presencia de un ser, de determinada relación funda- 
v-' mental, la hace nuestra también. La poesia hace que no'podamos dudar de la 
autenticidad de la experiencia de San Juan de la Cruz, ni de Proust, ni de Gé- 
1 rard de Nerval. La poesia es creación de un sujeto que asume un nuevo orden 
i de relación simbòlica con el mundo. Nada hay parecido en las Memorias de 
Schreber. 7 

Como Schreber, el delirante està poblado de existencias improbables; las 
cosas le llegan de tan lejos que el mundo entero es presa de un “delirio de signi- 
fìcación”, pero, dice Lacan, “todo lo que él hace ver en esas signifìcaciones està, 
de alguna manera, vaciado de su persona”. 8 Asimismo, indica Jung que el es- 
quizofrénico (no el neurótico) “produce imàgenes que revelan de inmediato su 
distanciamiento sentimental. En cualquier caso no transmiten un sentimiento 
/ univoco, armonioso, sino sentimientos contradictorios o incluso una total in- 
sensibilidad.” De alli que, corno concluye Jung, “nada le viene al encuentro al 
espectador, todo le vuelve la espalda.. .” 9 

ev A diferencia de la obra del psicòtico, lo que el poeta y el artista producen, 
en cambio, es una articulación de la plenitud de sus experiencias con la propia 
experiencia del receptor. Lo que en el mundo cotidiano parece inconexo y for¬ 
tuito, logra coherencia y sentido pieno en la obra del artista, porque en ella se 
muestra la “verdad” de nuestra existencia, sus razones màs profundas. 

Aunque por motivos diversos, los poetas cumplen, de acuerdo a Platón y a 
Lacan, con una de las actividades màs extraordinarias del hombre. Pero en Pla¬ 
tón, la cuestión no es tan sencilla, porque, si por un lado, la actividad del poeta 
està enaltecida en su relación con lo divino, por otro, encontramos que le co- 
rresponde un lugar muybajo en la jerarquia de ocupaciones. Sucede que la poe¬ 
sia, si bien tiene un caràcter divino, es también mimesis. Es doxomimética , 
producción apoyada en la mera opinion, no fundamentada, opuesta a la episté - 
me (ciencia o conocimiento racionalmente fundado). Es, en consecuencia, si¬ 
nònimo de ignorancia. 

Podemos observar que la ubicación de la poesia, en los diàlogos platónicos, 
es fluctuante. Tatarkiewicz explica la “falta de coherencia” por el hecho de que 
se encuentran dos tipos de poesia: una, inspirada; la otra, artesanal: 

Puede parecer que Platón no se poma de acuerdo consigo mismo fàcilmente, 
que no tenia ideas fìrmes sobre la poesia y las relaciones que mantenia con el 
arte. Pero ésta es una impresión errònea que se produce por descuidar una con- 





136 


137 


ESTÉTICA 

sideración que es fundamental: existe poesia y poesia. Existe una poesia inspi-f 
rada, y otra poesia artesanal.’° 

No todos los poetas son “locos inspirados”. Hay quienes, mas cerca de los 
esclavos que de los hombres libres, escriben versos sin trascender la mera imi-: 
tación del modelo; hacen uso de una tècnica y la despliegan con rutina “artesa- 
nal”, corno la de los ofìcios manuales. Pero hay otros que ejercitan la poesia 
“maniaca”, ocupando por elio el lugar mas alto en la jerarquia de las ocupa- 
ciones. Asi, en la escala jeràrquica del Fedro , el poeta aparece dos veces nom- 
brado: una, en el sexto lugar, y otra, en el primer lugar, junto con los fìlósofos. 
Se refìere Platon a “un varón que habrà de ser amigo del saber, de la belleza o de 
las Musas” y, por otra parte, al poeta, “uno de ésos a quienes les da por la imita- 
ción” (Fedro, 248 d). En este caso aparece colindando con los artesanos y los 
agricultores, quienes ocupan el séptimo lugar. En los ultimos niveles estan el 
sofista (octavo lugar) y el tirano (noveno lugar). 


2. La teoria irracionalista de Jung ì 

- ■ r -: ' ' 

■ p' 

Al igual que Freud, con quien colabora entre 1907 y 1912, Cari Gustav Jung 
(1875-1961) ahonda en la psicologia profunda o esfera del inconsciente. Una de 
las diferencias principales entre ambos està en el hecho de que el psicòlogo y psi- 
quiatra suizo da a la psiquis humana una dimensión mayor al introducir el con- 
cepto de “inconsciente colectivo”. Asimismo, se aparta de Freud al dar un nuevo 
signifìcado al concepto de libido; està no sera ya el substrato de las transforma- 
ciones del instinto sexual sino el equivalente de la energia psiquica en generai. , 

Si Platon descubre en el hacer del poeta un fundamento “teològico”, Jung 
encontrarà en el tipo de creación visionaria un fundamento psicològico. Ya no 
son los dioses sino el inconsciente el que se manifesta en la obra de arte. 

Al estudiar los complejos psiquicos Jung los divide en dos; personales y 
universales. Estos ultimos surgen de estados emocionales esenciales de la hu- 
manidad. Corresponden, no al inconsciente personal, sino al “inconsciente co¬ 
lectivo”. Ubicados en la capa mas profunda de la psiquis, se manifìestan a tra- 
vés de motivos de naturaleza mitològica o simbolismos 11 que Jung designa con 
el nombre de arquetipos.* La denominación dataria de 1919 pues, en un princi¬ 
pio, en 1912, los llamó “imàgenes primigenias” o, siguiendo a Burckhardt, 
“protoimàgenes”; luego, en 1917, recibirian el nombre de “dominantes del in¬ 
consciente colectivo”. 12 

En el lenguaje del inconsciente, que es un lenguaje fìgurado, los arquetipos 
aparecen en forma de imàgenes simbólicas. Por su caràcter simbòlico, estas 
imàgenes no podràn ser nunca decodifìcadas de manera definitiva. 

* Arquetipo es cada uno de los residuos primarios de la memoria, comunes a todos los indivi- 
duos y localizados en el inconsciente colectivo. 
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Lo que siempre dice el contenido arqueripico es, en primer lugar, paràbola ver - 
bai Si habla del Sol, identifica con él al león, al rey, al tesoro de oro custodiado 
por el dragón y a la fuerza vital o “salud” del hombre... Nunca debe hacerse 
uno la ilusión de que un arquetipo puede finalmente ser explicado y, por consi¬ 
gliente, liquidado. 13 

Los arquetipos, en tanto elementos primordiales y estructuras preforma- 
das de la psiquis humana, conforman un material inagotable que remite a las 
relaciones màs profundas de los hombres con Dios y el cosmos y de los hom¬ 
bres entre si. Entre los ejemplos dados por Jung se encuentra el arquetipo de la 
sombra y el del alma en la representación del animus (aspectos masculinos in- 
conscientes que habitan en la mujer) y del ànima (aspectos femeninos incons- 
cientes que habitan en el varón). 14 

El arquetipo de la sombra simboliza nuestra “otra parte”, nuestro hermano 
tenebroso del que no nos podemos separar. Integra una parte del individuo, 
una especie de desdoblamiento de su ser, que se halla unida a él “corno su som¬ 
bra”. Para el hombre primitivo es un hechizo maligno el que alguien pise su 
sombra (hechizo que debe deshacerse con una serie de ceremonias). La sombra 
resulta ser, por otra parte, un motivo artistico frecuente. Un caso notable es el 
que aporta la pintura Pubertad (1894), de Edward Munch, y entre los ejemplos 
literarios citados por Jung, El lobo estepario, de Hermann Hesse, Eminencia 
Gris, de Aldous Huxley, y el personaje de Mefìstófeles, el oscuro inductor de 
Fausto . 

En tanto residuos primarios de la memoria, los arquetipos emergen en los 
suenos, en las fantasias y en un tipo particular de obras artisticas: las que res- 
ponden a una creatividad “visionaria”. 

Creación psicològica y creación visionaria 

En “Psicologia y Poesia” (PP), un texto de 1930/ 5 nos dice Jung que existen 
dos tipos de creación, senalando que pueden coexistir en un mismo artista. A 
una la llama “psicològica”; a la otra, “visionaria”. La primera procede “del àm¬ 
bito de la experiencia humana” (PP, p. 82), tiene que ver con lo conocido, con 
las experiencias comunes de dolor, amor, odio, miedo, a través de las cuales el 
ser humano puede entender a los demàs. El material de està vivencia “carece de 
elementos extranos; al contrario, es lo archiconocido: la pasión y sus hados, los 
hados y su padecimiento, la naturaleza eterna, sus bellezas y sus horrores” (PP, 
p. 82). La segunda tiene que ver con el mundo de lo desconocido, con lo que va 
màs allà del limite de lo que normalmente frecuentamos. “Aqui los términos se 
trastocan: la materia o la vivencia que se torna contenido de la confìguración 
no es conocido; su esencia es ajena, su naturaleza arcana, corno si surgiera de 
sismas de tiempos anteriores al hombre, o de mundos de claroscuros de indole 
sobrehumana”, dice Jung (PP, p. 83). 

Como Hegel, Jung darà importancia al contenido de la obra, aunque los 
motivos seràn bien diferentes. La postura contenidista del filòsofo alemàn se 
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explica por la importancia de la marcha del Espiritu Absoluto hacia su total au- 
toconciencia, mientras que el interés de Jung por el contenido surge de su psi¬ 
cologia profunda. En este sentido, el contenido de la obra de arte visionaria es 
uno de los mejores testimonios de la existencia del inconsciente colectivo. 

Entre los ejemplos de creación psicològica dentro de las artes plàsticas, po- 
demos citar El hijo ingrato, de la serie El infortunio paterno (1765) de Jean- 
Baptiste Greuze, donde vemos representado un hecho conocido: el retorno del 
hijo al hogar y el encuentro con su padre moribundo. También el artista argen¬ 
tino Mariano Sapia nos pone en contacto con una situación conocida: la cir- 
cunstancia cotidiana de transitar por las calles de la ciudad y enfrentarnos ala 
multitud y al movimiento de los vehiculos que circulan por sus arterias. Para 
elio ha elegido una de las principales avenidas de la ciudad de Buenos Aires. Pe¬ 
ro aunque podemos tener en ésta y en otras obras de Sapia una lectura de lo que 
nos es conocido o familiar (jóvenes que juegan al futbol, un baile popular, car- 
toneros que recogen basura), no podemos dejar de observar que su mirada se 
entrega también al filtro de lo màgico a través de pequenlsimos desvios en la 
forma y el color “normales”. 

Un ejempio de creación psicològica, en el campo de las letras, es el del poe¬ 
ma El cuervo. Edgar Allan Poe nos pone en contacto con la experiencia del do¬ 
lor por la muerte de un ser querido, aunque el diàlogo del joven enamorado con 
el cuervo nos dirige hacia la esfera de lo visionario. Jung pone corno ejemplos 
literarios de la creación psicològica: la novela de amor, de ambiente, de familia, 
la novela policiaca y la novela social, la poesia didàctica, la mayoria de los poe- 
mas liricos (aqui ubicariamos, parcialmente, a El cuervo ), la tragedia y la come¬ 
dia. Podriamos agregar —corno ejemplos de las ultimas décadas— a las teleno¬ 
velas que, con una mediania notable, también nos hablan del drama humano 
“conocido”. 

En relación a lo conocido plasmado en la obra de arte, hay algo que no deja 
de sorprendernos: cuando tomamos contacto con ella sentimos que aquello 
que nos muestra, de alguna manera ya lo habiamos vivido antes, sólo que no lo 
habiamos visto con claridad. Asi tomamos conciencia de que la obra de arte es, 
corno ya observamos, apariencia lùcida , lugar privilegiado de visión que vuelve 
comprensible lo que muchas veces en la vida cotidiana se nos ha presentado in¬ 
collerente o confuso. Es propio de la obra de arte —corno lo destacó Sartre al 
hablar de teatro— el colocarnos a una distancia justa para distinguir aquello 
que, por estar demasiado cerca, no siempre podemos ver. Asimismo, Aristóte- 
les hablaba del piacer que da el ver representado algo que pasó, piacer que au¬ 
menta en la medida en que logramos verlo de manera mas lùcida. 

Si la creación psicològica, corno ya observamos, muestra lo conocido, la vi¬ 
sionaria muestra el inconsciente colectivo, la zona mas profunda de la psiquis, 
Jung harà referencia a una ley fundamental filogenètica (la de nuestra historia 
corno seres humanos); es la ley de la estructura pslquica del inconsciente colec¬ 
tivo, que tiene los rasgos caracteristicos de la serie de antepasados, corno los 
tiene también la estructura fisica. 

En la creación visionaria algo irrumpe desde lo lejano, una “visión prima¬ 
ria” ( Urvision ), corno surgida de los abismos de tiempos prehumanos o sobre- 



15. Mariano Sapia. Avenida, óleo sobre tela, 120 x 200,1994. 
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humanos. Hay misterio, oscuridad, “visiumbre” ( Ahnung ) en el espejo oscuro. t 

Hay desgarro del “telón còsmico”. Dice Jung: j 

La desconcertante visión de este imponente acontecer, que desborda amplia- ; 
mente el alcance del sentir y la comprensión humanos, exige otra cosa de la j 

creación artistica que la vivencia del primer plano. Està ùltima nunca desgarra f 
el telón còsmico, jamàs hace estallar los limites de lo humanamente posible t 

(PP.P- 83). . : ; 

La “visión” corresponde al mundo del sueno, de la pesadilla, de lo mons- 
truoso, de lo inexplicable, de lo inabarcable. Aparece también en los eclipses de 
la conciencia, corno en el estado de anestesia o de embriaguez, y en la perturba- 
ción de las facultades mentales. Los surrealistas advertian que no habia que te¬ 
ner miedo a la locura; por el contrario, la asociaban directamente a la produc- 
ción. Decia André Breton en el Manifesto del surrealismo (1924): “No ha de 
ser el miedo a la locura el que nos obligue a poner a media asta la bandera de la 
imaginación”. 

Podriamos asociar la “visión” jungiana a lo “sublime” kantiano, categoria 
de lo difìcilmente representable, ligado a un mundo de sombras, atemorizante, 
diferente de la serena contemplación de lo bello. 

Interpreta Jung que la primera parte del Fausto pertenece al modo psicologi¬ 
co de creación, mientras que la segunda pertenece al visionario. Podriamos agre- 
gar que Clark Kent pertenece al tipo psicologico y Superman, al visionario. Como 
ejemplos de creatividad visionaria Jung cita, entre otros: Elpastor de Hermas, la 
Divina Comedia del Dante, el Anillo de los Nibelungos de Wagner, los poemas 
de William Blake y los escritos fìlosófìcos-poéticos de Jakob Boehme. ■ 

A esa lista agregariamos los grabados y pinturas de William Blake, 16 algunas 
obras surrealistas de Dall, Mirò, Magritte, Ernst o Matta. En el arte argentino, in- 
cluiriamos a Xul Solar, Raquel Forner, 17 Antonio Ber ni o Mildred Burton. Abun- 
da en las obras de estos artistas el recurso a la metàfora que, con su salto paradig¬ 
matico, produce un cambio de reino, llevàndonos mas alla de lo conocido. Un 
ejemplo famoso del transporte metafòrico es El espejo falso (1928), de Magritte, 
donde vemos la imagen de una parte del ojo (iris) que ha sido all! reemplazada 
por un cielo azul con nubes de misteriosa belleza. 18 El paisaje exterior, immenso, 
pasa entonces a ocupar el espacio de la mirada, volviéndola infinita. 

Otro artista que ha incursionado desde los arios 70 en el campo de la metà¬ 
fora surrealista es Fermin Eguia. La imagen de su Egosaurio —metàfora del ego 
soberbio, brutal, eterno— no se corresponde con la conciencia de lo conocido, 

“se ve distinto”. Para decirlo con Jung, “no contiene reproducciones de los ob- 
jetos generalmente visibles que necesariamente han de aparecerse tal corno lo ! 
exigen las expectativas generales”. 19 Hipérbole monstruosa del yo, la enorme ! 
figura parece proceder no de un mundo “diurno” (Jung) sino de un submundo. 
Podriamos interpretarla en términos similares a los que usò Jung para describir 
la obra de Picasso. Decia que ella “se vuelve fatalmente hacia lo Oscuro, no es 
en pos del ideal reconocido de lo Bello y Bueno, sino de la diabolica atracción 
de lo Feo y lo Maligno”. 20 
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16. Fermin Egui'a. Egosaurio, óleo y tèmpera sobre tela, 80 x 100, 2003. 


Jung insiste en el hecho de que detràs de la conciencia no està la nada abso- 
luta, sino la psique inconsciente que afecta a la conciencia “desde atràs y desde 
dentro tanto corno lo hace el mundo exterior desde delante y desde afuera”. La 
complejidad de esa psique, tal corno aparece en los productos del arte, lleva a 
Jung a considerar que de ninguna manera podria ser explicada por la psicologia 
freudiana. Segun ella, la obra de arte se analiza corno la neurosis “que remite a 
las representaciones personales del poeta (PP, p. 93). Pero, segùn Jung, en la 
creación no hay patologia, represión o encubrimiento. No hay psicosis; de lo 
contrario, tendriamos que pensar que cuando Goethe escribió la primera parte 
del Fausto se hallaba en estado normal y cuando redactó la segunda, no. 

Lo que explica la “gran poesia”, que es aquella que surge del alma de la hu- 
manidad, no es el factor personal. Por eso la fama del Dante es inmortal. Su 
obra plasma el alma inconscientemente activa de la humanidad, su memoria 
ancestral. Màs alla de la psicologia personal y del narcisismo, nos pone en con- 
tacto con el “hombre colectivo”. Uno de los mayores aportes de Jung està, pre¬ 
cisamente, en el hecho de mostrar que la obra de arte no es asunto exclusivo del 
artista, sino también y fundamentalmente signo del espiritu de toda una co- 
munidad. En otras palabras, la obra de arte es un mensaje surgido desde el in- 
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consciente colectivo que el creador da a luz. Asi éste toca honduras que ningun 
otro ser humano alcanza: 

Este volver a sumergirse en el estado primigenio de la participadon mystique 
es el secreto de la creación artistica y sus efectos, pues en este nivel de vivencia 
ya no es el individuo quien experimenta, sino el pueblo, y ya no se trata alli del 
bienestar o del dolor del individuo, sino de la vida del pueblo. Por eso, la gran 
obra de arte es objetiva e impersonai y nos toca en lo mas hondo. Por eso, lo 
personal del creador es una mera traba o ventaja, pero nunca esencial para su \ 
arte. Su biografia personal puede ser la de un filisteo, un hombre cabal, un neu- 
rótico, un loco o un delincuente: interesante e ineludible, pero irrelevante con 
respecto al poeta (PP, p. 97). 

JUNG Y EL ARTE CONTEMPORANEO 

Jung se mostro interesado en representantes de la vanguardia corno Joyce y 
Picasso, sobre los que nos ha dejado esclarecedores textos. 21 El 13 de noviembre 
de 1932. el Neue Ziircher Zeitung publicó sus reflexiones sobre la polémica mues- 
tra de 460 obras de Picasso presentadas en la Kunsthaus de Zurich. 22 Lo que, en 
opinion de Jung, resalta en la obra de Picasso es su contenido simbòlico, al aludir 
a sentidos que en un primer momento nos son desconocidos. Hace referencia al 
drame intérieur del artista y a su capacidad de abarcar “la totalidad de la humani- 
dad en sus aspectos morales, bestiales y espirituales”. También compara la obra 
de Picasso con el arte no figurativo, que extrae sus contenidos esencialmente de 
lo “interior” y que no se materializa en objetos empiricos reconocibles. 

Interesado en el arte, Jung fue también objeto de gran atención de los artis- 
tas. Su influencia resulto notoria entre los surrealistas, corno también entre los 
pintores expresionistas abstractos de la Escuela de Nueva York. Sabemos que 
Pollock, Motherwell, Gottlieb y Rothko eran atentos lectores de Freud y de 
Jung y que sus listas de lecturas le fueron dadas por allegados que también se 
habian interesado en estos autores: los surrealistas refugiados en Nueva York 
durante la Segunda Guerra Mundial. 

Tan poderoso fue el impacto del surrealismo en el circulo de pintores neo- 
yorquinos que Motherwell habia propuesto identificar al grupo con el nombre 
de “surrealismo abstracto”. Gottlieb y Rothko escribieron: “Para nosotros, el 
arte es una aventura hacia un mundo desconocido... El mundo de la imagina- 
ción es el de la fantasia libre y se opone violentamente al sentido comun’. 23 El 
“mundo desconocido” era, justamente, el del inconsciente, al que llegaban por 
el camino del automatismo. De està manera ellos recuperaban imàgenes primi- 
tivas, arcaicas y accedian a un arte “plàstico, misterioso, sublime” (Mother¬ 
well). Dorè Ashton résumé la posición del grupo en estos términos: 

Rechazando el presente insatisfactorio, el artista anhela alcanzar la imagen pri- 
mordial en el inconsciente que mejor convenga para compensar la insuficiencia 
y parcialidad del espiritu del riempo. 24 


3. La Filosofìa de la composición de Poe 

En un breve ensayo de 1845, “Filosofia de la composición” (FC), 25 Edgar 
Allan Poe (1809-1849) defiende una teoria racionalista de la creatividad. El con- 
cepto de “composición” refìere a una reunión en cierto orden; asociada al arte 
recuerda que ar, la ralz de la palabra “arte” en sànscrito, significa juntar, acomo¬ 
dar. Lo que Poe quiere conocer, corno sostiene el excelente traductor de ese en¬ 
sayo, Julio Cortàzar, es el recorrido ordenado del artista, el mismo que buscarà 
Valéry al estudiar el “metodo” de Leonardo da Vinci. Tanto Poe corno Valéry 
quieren conocer lo que està “en bambalinas” (ambos usan la misma expresión), 
en unabusqueda que, con Derrida, llamarlamos deconstructiva * por apuntar al 
develamiento de la génesis de la obra. 

Poe no cree que la capacidad de hacer arte descienda del topos uranos, co¬ 
rno pensaba Platón, ni que mane del poder de fuerzas ocultas del inconsciente, 
corno pensaba Jung. El arte es, para Poe, un producto consciente fundado en 
càlculos precisos, posición que, de alguna manera, se encuentra en San Agus- 
tin, quien refiere a la posibilidad de una construcción racional, y por lo tanto 
regulada, de la obra de arte. 

Que la obra es, ante todo, programación queda demostrado a través del de- 
talle, paso por paso, que hace Poe de su modus operandi en El cuervo, uno de 
sus poemas mas conocidos. Es éste el tema centrai de su “Filosofia de la com¬ 
posición”, escrita en las postrimerias del romanticismo. Borges da cuenta de 
una paradoja cuando dice que la doctrina del poema “corno una operación de la 
inteligencia fue enunciada por un romàntico, Poe, hacia 1846”. 26 Si bien Poe se 
empena en mostrarse corno un trabajador meticuloso que domina la marcha de 
la obra, la penetración romàntica no deja de darse. Afiora en el clima de melan- 
colia que inunda la totalidad del poema y en la trama argumental de éste, en la 
que belleza y muerte se unen. Poe sabe trabajar corno ninguno sobre “la volup- 
tuosidad del dolor” (FC, p. 2.34), sobre el deseo humano de torturarne a si mis¬ 
mo, sobre la fatalidad inmodifìcable. 

En tanto teòrico de la composición, Poe ataca ideas romànticas —corno las 
de Goethe— acerca del caràcter orgànico, imprevisible, incluso “vegetai”, de la 
producción poetica. También arremete contra los que pretenden crear de ma¬ 
nera repentista, bajo una especie de espléndido frenesl. Denuncia la supuesta 
espontaneidad del inspirado genial, aquel que puede escribir con el volar de la 
piuma corno, segun se contaba hacia Victor Hugo. 

Los autores, apunta Poe, por lo generai se empenan en negar lo que ocurre 
“en bambalinas” (FC, p. 224); ocultan los “cambios de decorado”, la larga cade- 
na de correcciones y de rechazos que conlleva la creación de una obra. En con- 
secuencia, la idea de “originalidad” no es, para él, una cuestión de impulso sino 

* Segun Jacques Derrida, “deconstruir” es mostrar còrno un conjunto ha sido construido. De 
ninguna manera es destruir o demoler; por el contrario, es develar en la obra “un acrescentamien- 
to genealògico”. El termino “acrescentamiento” indica que la tarea nunca estarà completa pues 
siempre se podràn incorporar nuevos datos “genéticos”. 
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17. Luis Frangella. S/t, tinta sobre papel, 20 x 15, 1990. Foto: Andrés Fayó. 


de bùsqueda laboriosa; “exige menos invención que negación” (FC, p. 231). Por 
“negación” debemos entender tachadura, revisión, corrección, anulación. La 
observación de Poe se encuentra legitimada en un sector destacado de artistas 
del siglo XX, quienes planifìcan sus obras segùn una “poètica de la negación” y 
exhiben “errores” (pentimenti ) y vacilaciones, ideas apenas vislumbradas, sin 
ningun tipo de “maquillaje” o de pasado “en limpio”. Es el caso de los workin 
progress de Luis Frangella (1944-1990) donde las manchas de tinta accidenta- 
les que caen sobre el papel son parte de la obra. Lo mismo sucede con las lineas 


que bordean la figura (y que los autores, por lo generai, se encargan de borrar) y 
con todo tipo de modifìcación mas o menos azarosa que pudiera afectar al so- 
porte, corno las ondulaciones del papel producidas por la humedad de la tinta o 
su oscurecimiento a lo largo del riempo. 

LOS PASOS DEL POEMA EL CUBRVO 

El poema El cuervo , segùn afìrmaciones de Poe en “Filosofìa de la composi- 
ción”, habria nacido de una cuidadosa programación. Sin embargo, se da alli una 
pequeria “trampa”. En efecto, él cuenta corno compuso el poema post factum. 
Es licito entonces sospechar si realmente hubo o no exacta programación, si “la 
obra se desenvolvió paso a paso hasta quedar completa, con la precisión y el ri¬ 
gor lògico de un problema matemàtico” (FC, p. 225). <;Poe efectivamente razonó 
o, corno sugiere Borges, fìngió razonar? 27 Segùn Eliot, el ensayo no fue tornado 
demasiado en serio en Inglaterra o en los EE.UU. pues mas que indicar allì corno 
habia escrito su obra estaria hablando de còrno pensaba que lo habia hecho: 

[...] lo probable es que saquemos la conclusión de que Poe, al analizar su poe¬ 
ma, o gastaba una broma o se enganaba a si mismo, pues expoma la manera en 

que le gustaba pensar que lo habia escrito. 28 

Lo que en primer lugar se habria propuesto el autor de El cuervo , era escri- 
bir un poema que se adecuara a la vez al gusto popular y al critico; es decir, que 
llegara a una vastisima audiencia. Considerò entonces la extensión, optando 
por una forma breve, que pudiera ser leida de una sola vez, para no perder el 
efecto de unidad de expresión, puesto que si la lectura se hace en dos o mas ve- 
ces, las actividades mundanas interfìeren y destruyen la totalidad. Habiendo 
previsto unos cien versos, finalmente llegó a ciento ocho. 

Se preguntó Poe por el efecto, universalmente apreciable, del poema, lle- 
gando a la conclusión que debia ser el de la belleza. Aclara que està no es una 
mera cualidad de las cosas sino un efecto. Ella produce una intensa elevación 
del alma y esto se logra mas fàcilmente en el poema que en cualquier otra parte. 
A continuación buscò el tono del mismo y decidió que seria la tristeza. “Cual¬ 
quier gènero de belleza, en su manifestación suprema, provoca invariablemen- 
te las làgrimas de un alma sensitiva. La melancolia es pues el màs legitimo de 
los tonos poéticos” (FC, p. 227). 

Determinados asi la extensión, el efecto y el tono, examinó los recursos 
poéticos a utilizar. Advirtió que ninguno habia sido usado tan universalmente 
corno el estribillo, lo que le aseguraba su valor intrìnseco. Apreciaba en él su 
monotonia, tanto de sonido corno de pensamiento y el piacer que nace de la re- 
petición. Le pareció conveniente elegir no una frase sino una palabra: seria ésta 
nevermore (nunca màs), por la fuerte sonoridad de la “o” que, unida a la “r”, 
prolongaba aùn màs su sonido. Advirtamos aqui que si bien podemos traducir 
la denotación de la palabra, no podremos traducir jamàs su sonoridad, parte 
fundamental de su efecto poètico. 
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El poema El cuervo se dividiria en estrofas, y al fìnalizar cada una de ellas, 
se encontrarìa la palabra nevermore. Pero, ^quién dirla esa palabra? Para la re- 
petición mecànica del estribilìo, mejor que un ser humano, resultarla un ani¬ 
mai. Poe pensò primero en un loro, pero òste fue inmediatamente reemplaza^ 
do por un cuervo, también capaz de hablar, pero mas de acuerdo con el tono 
melancólico del poema, por su caràcter profètico o demoniaco. 

De todos los temas melancólicos, ^cuàl es el que tiene mas consenso uni- 
versal?, pregunta Poe. La respuesta era obvia: la muerte. Este tema melancólico 
se convierte en el mas poètico cuando està estrechamente aliado a la belleza; la 
muerte, pues, de una hermosa mujer es incuestionablemente el tema mas poè¬ 
tico del mundo; e igualmente està fuera de toda duda que los labios màs ade- 
cuados para expresar ese tema son los del amante que ha perdido a su amada 

(PC, p. 2.2.9)* 

Poe debió combinar la idea del enamorado que deplora la muerte de su 
amada Lénore con la del cuervo que repite —corno prolongando la sonoridad 
del nombre femenino— una misma palabra: nevermore. Resolvió la conexión 
de los persona]es haciendo que el ave respondiera a las preguntas del enamora¬ 
do. Pero el sentido de la misma palabra pronunciada por el cuervo variaria se- 
gùn fuera el conte nido —siempre diferente— de cada pregunta. 

Poe estableció cuàl seria la ùltima pregunta, para la cual el nevermore al- 
canzaria el mayor grado posible de angustia y desesperación. En esa ùltima es- 
trofa, en el final, encontrarìa el poema su principio. Es alli “donde deberian 
principiar todas las obras de arte” (FC, p. 2.30). 

“Profeta —dije—, ser maligno, pàjaro o demonio, siempre profeta / Por ese cie¬ 
lo que se cierne sobre nosotros, por ese Dios que ambos adoramos, / Di a mi al¬ 
ma cargada de angustia, si en el distante Eden / Podrà abrazar a una doncella 
bienaventurada que los àngeles llaman Lénore, / Si podrà abrazar a una precio- 
sa y radiante doncella que los àngeles llaman Lénore. / Dijo el cuervo. Nunca 
màs” (FC, p. 230). 

Compuesta està estrofa, el escritor programó las precedentes y fìjó su rit¬ 
mo, metro, longitud y disposición generai. La intensidad del efecto debia ser 
creciente a medida que se acercaba el final. 

Todo el poema està imbuido de belleza, misterio y contrastes. La habita- 
ción del enamorado, santifìcada por los recuerdos de aquélla que la habia fre- 
cuentado, està cuidadosamente amueblada. La calma del aposento se incre¬ 
menta con el contraste de los ruidos de una noche tempestuosa y del aletear del 
pàjaro contra la ventana, buscando abrigo. El joven estudiante que en parte se 
abstrae del libro que està leyendo para sonar con su amada, imagina que quien 
llama es el espiritu de la joven. Primero entonces abre la puerta, sin ver a nadie 
alli, y luego abre de par en par la ventana. Una vez en la habitación el cuervo se 
posa sobre el busto de Palas Atenea, ubicado en lo alto de la puerta. Su negro 
piuma]e contrasta con la blancura del màrmol, quedando entendido que la m- 
corporación del busto fue sugerida ùnicamente por el pàjaro, para sumar otro 
elemento en el juego de contrastes. 


La corriente subterrAnea de sentido 

Finalmente, Poe considerò la importancia de incorporar al poema una “co¬ 
rriente subterrànea de sentido”, por lo que agrega dos estrofas fìnales màs. De 
està manera complejizó los contenidos de la obra, sacàndole dureza y enrique- 
ciéndola con el agregado de un mensaje sugestivo. 

La corriente subterrànea de sentido aparece en està estrofa final: 

Y el cuervo, sin aletear, sigue posado, sigue posado / Sobre el pàlido busto de 
Palas en lo alto de la puerta de mi aposento; / Y sus ojos se parecen a los de un 
demonio que suena, /Y la lampara que sobre él aiumbra proyecta su sombra en 
el piso; / Y mi alma de esa sombra que flota en el piso / No se levantarà... nun¬ 
ca màs (FC, p. 235). 

El alma queda pegada a la sombra del cuervo. Se identifica con él al punto 
que el “nunca màs” que repite el cuervo pasa a ser la expresión directa del ena¬ 
morado. La interpretación del lector se abre aqui a mùltiples significados al 
traspasar el poema los limites de lo explicable. 

El texto de Poe que analizamos no sólo atiende a cuestiones de poètica (co¬ 
rno estudio de la programàtica de la obra). También nos acerca a la critica al 
cuestionar a autores que, corno los trascendentalistas,* se preocupan por expli- 
citar en demasia la corriente de sentido que deberia permanecer subterrànea 
esperando la lectura siempre renovada delreceptor. 


4. La teoria de la construcción en Valéry 

Como Poe, Paul Valéry (1871-1945) fue excesivamente perfeccionista. Se 
negò a publicar hasta 1917, contando con buen material para hacerlo. Finalmen¬ 
te, estimulado por André Gide y Gaston Gallimard decide entregar el poema 
alegórico La joven parca para su publicación. El mismo Valéry reconocia su di- 
ficultad en terminar un trabajo. Siempre era posible una nueva corrección, un 
nuevo agregado. No le parecia incorrecto entonces recibir imposiciones tales 
corno nùmero de pàginas, lineas, palabras y se alegraba cuando le pedian un 
trabajo con fecha de entrega inamovible. De està manera estaba obligado a dejar 
de trabajar sobre él. Asi ocurrió con “Eupalinos o el arquitecto” (1923), un texto 
encargado por la revista Architecture , y también con “Introducción al mètodo 
de Leonardo da Vinci”, encargado por Mme. Juliette Adam a finales de 1894 pa¬ 
ra su Nouvelle Revue. Pero Valéry no pudo con su instinto perfeccionista y 
volvió a completar en 1930 su “Introducción...” con el agregado de notas mar- 
ginales, en las que muchas veces cuestionaba su pensamiento anterior. Asi rati- 

* El trascendentalismo es una escuela norteamericana surgida hacia 1830 y representada por 
el filòsofo y poeta R. W. Emerson. Defendia la existencia de un principio espiritual, origen de to¬ 
das las cosas. 
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fica, corno lo hiciera antes Duchamp con su Gran Viàrio, el caràcter “definitiva¬ 
mente inacabado”* de la obra. 

Para indicar el inacabamiento (definitivo) de la obra. Remo Bianchedi es- 
cribe en algunas de sus obras: “en proceso”. Los works in progress de artistas 
corno Bianchedi instalan la pregunta: ^cuàndo termina una obra? Peter Gree- 
naway contestata diciendo que sus fìlmes, en realidad, no terminan nunca, que 
él sólo deja de trabajar en ellos. En consecuencia, podrìamos decir con Adorno 
que “la obra de arte es tanto el resultado del proceso corno el proceso mismo en 
estado de reposo”. 29 

También es parte del proceso productivo la influencia de otros autor es en la 
obra a realizar. Asì Banistas de Seurat en mar de Malevich , de Bianchedi, regis¬ 
tra el haber sido producida en la transformación de otras obras. En el fenomeno 
de intertextualidad que él revela, no sólo estàn presentes Seurat y Malevich, 
corno indica el titulo, sino también Richard Serra y, en términos mas genera- 
les, toda la pintura modernista. Bianchedi incluye escritos en los que aparece la 
maquinaria con la que su obra se construye: “quiero ser Mondrian”, “la pintura 
es un calco”, “la pintura es un molde”, “la obra de arte es una obra del pensar, 
23-9-04”. De este modo, ingresa la cuestión de la supuesta originalidad del ar¬ 
tista, lo que Roland Barthes llama “la muerte del autor”. 30 ^En qué consiste, en 
definitiva, la “originalidad” de un autor? Su mèrito mayor, podemos decir con 
Barthes, estarà en saber mezclar las escrituras, sin que ninguna de ellas sea defi¬ 
nitivamente la originai No hay tabula rasa sino un inmenso diccionario pree- 
xistente en constante funcionamiento. 

La influencia de Poe en Valéry se harà manifiesta. En una carta que Valéry 
dirige a Mallarmé declara que tiene “en alta estima las teorìas de Poe”. 31 Asì, en 
la teorìa sobre la creatividad corno construcción de Valéry resuena con claridad 
el concepto de composición de Poe. Su admiración por la obra del escritor ame¬ 
ricano se expresa hasta en la utilización de los mismos términos (“bambali- 
nas”, “màquina”) que describen el proceso de producción; pero Valéry, dife¬ 
rente del escritor americano, no toma corno referencia una de sus obras sino 
que recurre a otro artista —Leonardo— para deducir, a partir de él, un paradig¬ 
ma de creación. 

En “De Poe a Valéry”, T. S. Eliot nos dice que el escritor francés es la culmi- 
nación del sentido autorreferencial del poema que se encuentra en Poe y que 
Baudelaire —traductor de Poe— descubre. 32 Se trata de un proceso de creación 
consciente de sì mismo, que tiene corno meta lo que se ha llamado poesie pure 
(poesìa pura). Esto supone que el poeta debe observarse a si mismo en el acto 
de creación, siendo éste tanto o mas interesante que la obra resultante. 

* La expresión de Duchamp fue aplicada a La novia, desnudada hasta por sus solteros, tam¬ 
bién conocida corno Gran Vidrio. Comenzada en 1915 y terminada en 1923, fue declarada "definiti¬ 
vamente inacabada” en 1926 luego de las roturas producidas durante un traslado en Brooklyn. En 
lugar de reparar el dano producido, Duchamp decide que la obra quedara con las nuevas modifìca- 
ciones que el azar habia incorporado. “Me gustan estas rajaduras porque no se parecen al vidrio ro¬ 
to. Tienen una forma, una arquitectura simétrica. Mas aun, veo en ellas una intención curiosa de la [ 

que no soy responsable, una intención ya hecha en cierto modo que respeto y amo" (Marcel Du- :, \ 
champ. “Textos”, en El castillo de la pureza , México, Era, 1968, p. 7). | 



18. Remo Bianchedi. Banistas de Seurat en mar de Malevich, tècnica mixta (óleo, acuarela, tèmpera, làpiz y bar- 
niz sobre papel pegado en madera), 21 x 25, 2004. 


El ostinato rigore 

En su “Introducción al mètodo de Leonardo da Vinci” (IMLV) 33 Valéry 
muestra que en el camino recorrido por el pintor italiano hay algo fundamen- 
tal: el ostinato rigore . Està divisa sera, precisamente, el centro de un ideal de 
creatividad racional que, corno veremos mas adelante, deja margen a la impro- 
visación y al azar. 

Valéry comienza su “Introducción...” aclarando que su personaje no es el 
histórico “reai” sino un modelo construido por él a partir de las sugerencias da- 
das por el mismo nombre “Leonardo da Vinci”. 

“Lo que queda de un hombre —dice— es aquello que su nombre hace pensar... 
Pensamos que él ha pensado, y podemos hallar entre sus obras ese pensamien- 
to que proviene de nosotros: podemos rehacer ese pensamiento a imagen del 
nuestro” (IMLV, p. 15). 
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Valéry va de la mano de Poe cuando critica la idea romàntica de inspiración o 
de productividad inconsciente del genio, expandida en el siglo XVIII y confìr- 
mada por la sacralización de lo artistico que lleva a cabo la sociedad burguesa del 
XIX. Al burgués le importa descubrir en la obra su aura, corno si ésta fuera casi 
un milagro. Adora el misterio y lo maravilloso tanto corno ignora las “bambali- 
nas”. Pero lo cierto es que no hay lògica del milagro porque el “inspirado’ estaba 
dispuesto desde hacla tiempo. “Estaba maduro” (IMLV, p. 22). Lo que distingue 
al artista del hombre comun es, segùn Valéry, una cuestión de visión y no de ge¬ 
nio. El artista “ve” donde otros no ven. Ve todo corno si fuera la primera vez, en 
una “objetividad ilimitada” (Rilke), mientras que “la mayoria de la gente ve con 
el intelecto mucho mas a menudo que con los ojos” (IMLV, p. 27). Por lo generai 
percibimos lo que nos rodea a través de conceptos generales, de “etiquetas”, 
tales corno “puerta”, “ventana”, “mesa”, “libro”. Y asi perdemos “de vista” la in¬ 
mensa gama de sensaciones cambiantes que procuran los objetos, puesto que, a 
medida que cambiamos de lugar, a medida que cambiamos el àngulo de visión, : 
las formas, colores y sombras cambian sin que lo notemos. 

El artista estarà siempre atento a los mas sutiles cambios del mundo sensi- 
ble. Cézanne hablaba de la importancia: de “ver corno un recién nacido”, sin 
memoria, sin libros, sin museos. Y también Monet decia haber querido nacer 
ciego para luego recuperar la vista y contemplar la realidad de un modo inocen- 
te, ùnico. Concluye Valéry: “Una obra de arte deberia ensenarnos siempre que 
no habiamos visto lo que estamos viendo” (IMLV, p. 27). 

El trabajo del artista plasmador de lo que no habiamos visto antes supone 
un gran rigor. Lo encarna no sólo Leonardo sino también personajes literarios 
de Valéry, corno Eupalinos. En “Eupalinos o el arquitecto”, un “diàlogo de 
muertos” que Valéry imagina entre Fedro —representante de la belleza— y Só- 
crates —representante del pensamiento racional—, se describe la forma en ex- 
tremo cuidadosa con la que el arquitecto de Megara realizaba todas sus cons- 
trucciones. Recordemos lo que apuntaba Hegel acerca de la importancia del 
trabajo y de la disciplina del “genio”: 

[...] esencialmente precisa de la formación por el pensamiento, de la reflexión so- 

bre los modos de producción, asi corno de la pràctica y la destreza en el producir. 34 

Se referia asimismo el filòsofo a la influencia del conocimiento, del que al- 
gunas artes tienen màs necesidad que otras. La mùsica, que puede manifestarse 
de forma precoz, tendria menos necesidad de conocimiento, y también de ex- 
periencia. Lo contrario sucederia con la poesia, que requiere de experiencia de 
viday de reflexión. 

En el cruce de la construcción, la improvisación y el AZAR 

No obstante la importancia que Valéry otorga a los aspectos constructivos 
en la génesis de una obra, seria demasiado simplista y erròneo creer que la 
obra deriva de ellos con exclusividad. Por eso se encarga de remarcar que “los 
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efectos de una obra nunca son una simple consecuencia de las condiciones de 
su génesis” (IMLV, p. 19). De la misma manera, al hablar de la corriente subte¬ 
rrànea de sentido que necesariamente toda obra debia tener, Poe aludia a una 
cierta imprevisibilidad en la interpretación del receptor, màs alla del progra¬ 
ma consciente del autor. 

Valéry se encarga de aclarar que en la producción de una obra también se 
incluyen tanteos, improvisaciones, azar: 

Encuentro un poco por todas partes, en los espiritus, atención, tanteos, ines- 
perada claridad y noch.es oscuras, improvisaciones y ensayos o recuperaciones 
muy apresuradas. En todos los hogares del espiritu hay fuego y cenizas, pru¬ 
denza e imprudencia; mètodo y su contrario, el azar bajo mil formas. 35 

En el acto de creación el artista pasa de la intención a la realización a través 
de una cadena de reacciones imprevisibles. Por eso Valéry habla de un “drama” 
interior, de una serie de aventuras y de agitaciones. 

La diferencia entre lo que se habia proyectado realizar y lo que resulta final¬ 
mente, es lo que Duchamp llama “el coefìciente de arte” contenido en la obra y 
que defìne corno una relación aritmètica entre “lo que està inexpresado pero 
estaba proyectado” y “lo que està expresado inintencionalmente”. 36 Es, en 
otras palabras, la cuota de “libertad” propia del arte. 

Podriamos decir que hay eslabones impredecibles, imprecisos, en una cade¬ 
na de reacciones que intervienen en el acto de creación. Establecer un mètodo 
para la obra no implica, por ejemplo, aislarla de los efectos del azar. Es màs, co¬ 
rno ocurre en la estética del dadaismo, el azar se convierte en programa. Tal el 
caso de la instrucción de Tristàn Tzara para crear un poema dadaista o la pieza 
4*33” (1952.), de John Cage. Consiste ésta en cuatro minutos y treinta y tres se- 
gundos de “silencio” en el que un pianista abre y cierra tres veces la tapa de un 
piano, sugiriendo los tres movimientos de las piezas para piano. Lo particular 
de este trabajo consiste en incorporar corno obra los sonidos aleatorios de la sala 
(movimientos de los espectadores en sus butacas, toses, carraspeos, etcétera). 


5. La teoria de la formatividad de Pareyson 

La primera parte de la trayectoria del filòsofo italiano Luigi Pareyson (1918- 
1991) se encuentra asociada a la corriente del existencialismo. Entre sus prime- 
ros trabajos se cuenta La filosofia dell’esistenza e Carlo Jaspers (1940), Studi 
sull’ esistenzialismo (1944) y Esistenza epersonna (1950). En los anos 40-50 
comienza a elaborar una teoria hermenéutica, que luego expondrà en Verità e 
interpretazione (1971). 

Interesado por la cuestión estética, publica en 1954 su Estetica. Teoria della 
formatività (TF)? 7 Alli expone su concepto màs sugerente: el de formatividad, que 
excede el campo del arte para alcanzar, en ùltimo término, a todo hacer humano. 
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En la ùltima etapa de su trayectoria, elabora una ontologia de la libertad ex- 
puesta en trabajos póstumos corno Ontologia della libertà (1995) Y Essere liber¬ 
tà ambiguità (1998). 

Entre sus trabajos dedicados a la Estética se cuentan (ademàs del ya citado): 

Iproblemi della estetica (1961), Conversazioni di estetica (1966, traducido al es- 
panol) y L’esperienza artistica (1967). 

La "teoria de la formatividad” de Pareyson nos ubica en el centro de la polé¬ 
mica racionalismo -irracionalismo referida al fundamento de la creatividad. La di¬ 
cotomia entre ambos términos se encuentra presente en El informe de Brodie de 
Borges, quien se inclina alli “por la tesis platònica de la Musa y no por la de Poe . 3 
Pero en La rosa profunda reconoce que, corno escritor, puede ver (ser consciente) 
del principio y del fin de la obra, aunque no de lo que se encuentra en el medio: 

Veo el fin y veo el principio, no lo que se halla entre los dos. Esto gradualmente 
me es revelado cuando los astros o el azar son propicios. Mas de una vez tengo 
que desandar el camino por la zona de sombra. Trato de intervenir lo menos 
posible en la evolución de la obra. No quiero que la tuerzan mis opiniones, que 
sin duda son baladies. El concepto de arte comprometido es una ingenuidad, 
porque nadie sabe del todo lo que ejecuta. 39 

Borges hace hincapié aqui en el concepto de indeterminación de la obra, si 
bien acepta una cierta cuota de conciencia del artista. El artista no sabe “del to¬ 
do”, es decir que algo sabe. Cuando el crea, y tambien el espectador cuando se 
enfrenta a la obra, sienten la “inminencia de una revelación, que no se produ¬ 
ce”, 40 que nunca se concreta, que es siempre diferida, dilatada. Siempre babra 
una instancia mas a recorrer, aplazada hacia el futuro. En ese suspenso jugarà el 
arte su mejor partida. Por ese suspenso la obra seduce y nos detiene. Promete 
una completud que nunca se da, aunque por momentos tengamos la ilusion de 

que nuestra lectura la ha consumado. 

Como Borges, también Luigi Pareyson resalta el concepto de indetermina¬ 
ción. Su tesis originai se basa en la idea de forma formante , que mientras va ha- 
ciéndose “da forma” a la obra y se convierte, en el final del proceso, en forma 
formada. La distinción-unidad de forma formante y forma formada constitu- 
yen el nùcleo de la “teoria de la formatividad” (TE, p. 59). El proceso de produc- 
ción de una obra se define alli corno la actividad ejercida por la forma formante 
antes de existir corno forma formada. Fellini solia decir que él dirigia sus peli- 
culas en las dos primeras semanas de filmación y que luego era dirigido por 
ellas. 

La forma es activa aùn antes de existir. Dicho de otro modo: el hacer inven¬ 
ta el modo de hacer. Aclara Pareyson que durante el proceso productivo la for¬ 
ma “es” y “no es”. “No es” porque, corno forma formada , sólo tendrà existen- 
cia al final del proceso. Pero “es” porque, corno forma formante , actua desde el 
momento en el que el proceso se inicia. La forma formante , no el influjo divino 
(Piaton) o el poder del inconsciente (Jung), es ahora la guia principal. 

Mientras hace la obra el artista no podrà tener “un conocimiento preciso ni 
una clara visión, porque la forma existirà solamente cuando el proceso esté aca- 


TEORÌAS SOBRE LA CREATIVIDAD 


153 


bado” (TF, p. 58). Sólo podriamós hablar de un presagio de forma o de una es- 
pera intensa de forma, de una vaga sombra que orienta, vacilante, el proceso de 
producción; pero esto no supone que los “tanteos” del artista sean ciegos. En 
Conversaciones de Estética (CE)* 1 dice Pareyson: 

[...] el artista procede tanteando, sin saber a dónde llegarà, pero sus tanteos no 
son ciegos, sino que estàn dirigidos por la misma forma que ha de surgir alli, a 
través de una anticipación que, mas que conocimiento, es actividad ejercida 
por la obra antes incluso de existir, en las correcciones y en los cambios que el 
artista està haciendo (CE, p. 92). 

No obstante la importancia de la forma formante , Pareyson destacarà el va¬ 
lor del trabajo organizativo o constructivo del artista, quien, lejos de esperar 
pasivamente la germinación de la forma, busca, ensaya, experimenta, estudia, 
decanta. 

[...] el descubrimiento surge sólo a través de los ensayos, y la obra acabada es 
una maduración que presupone un proceso de germinación e incubación a tra¬ 
vés del cual, mediante una continuada sucesión de rectifìcaciones, correccio¬ 
nes, reinicios, selecciones, tachaduras, rechazos y sustituciones, la obra se defì- 
ne mientras se va decantando (CE, p. 111). 

Por ser el artista un participante activo del proceso productivo, concluye 
Pareyson que en la obra opera tanto el “tanteo” corno la “organización”. 42 En 
razón de este doble concurso Pareyson cita textos de Valéry. Sostiene que es di- 
ficil hallar una declaración mas rica que ésta: “en la obra de arte se combinan la 
idea de composición y la idea de desarrollo” (CE, p. 111). Pero Valéry, agrega, no 
desarrolló en absoluto lo que estaba implicito en està feliz intuición: 

[...] durante toda su vida prefirió desarrollar el tema de la composición por la 
que la obra de arte es realizada y estructurada y, al explicar este punto, fue mas 
acertado que Poe, tan sutil teorizador de la composición. Pero el tema del desa¬ 
rrollo, aunque no adecuadamente tratado, no le fue completamente ajeno. Lo 
confìrman algunas de sus declaraciones, corno cuando habla de los golpes del 
escultor, lents interrogateurs de la forme future , o de los fragmentos de un tex- 
to que se comporta corno germen viviente en el medio nutritivo de la poesia... 
(CE, p. 111). 

Al considerar la obra corno el resultado de un proceso, la teoria de la forma¬ 
tividad, pondrà en cuestión la doctrina crociana de la intuición-expresión: 

[la doctrina crociana] termina por suprimir el “proceso”, la “bùsqueda”, el “en- 
sayo” de donde debe surgir la obra de arte. Para Croce, la intuición, la imagen, 
la forma nace ya completa, aparece acabada, de modo que la coincidencia pun- 
tual de intuición y expresión se traduce en una negación de las tentativas, de la 
bùsqueda y, por consiguiente, en una negación del hecho, que es esencial a la 
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obra de arte, de ser una “obra terminada”, o sea, el resultado de un proceso de 
formación. La intuición-expresión irrumpe en la vida espiritual corno una 
chispa imprevista, sin origen, sin maduración, sin proceso ( CE , p. 113). 

Segun la teoria de la formatividad no hay ‘‘chispa imprevista”. La forma se 
va clarifìcando lentamente. Si el artista no es pienamente consciente de los dis- 
tintos pasos de un proceso hacia la forma final, esto obedece a una teleologia 
inmanente de la forma, a la existencia de una intencionalidad profunda de la 
obra, que va mas alla de las intenciones conscientes del autor. 

La toma de conciencia del desarrollo de la obra sólo puede aparecer post 
factum, una vez que ésta se ha terminado. Sólo entonces el autor comprende 
que ha seguido el ùnico camino en que se podla llegar a hacerla (corno la semilla 
que recorre el camino hacia el fruto maduro). Por lo tanto, al hablar de las dis- 
tintas fases del proceso operativo, el autor pasa a ser espectador de éste. Al ana- 
lizar la composición de El cuervo , Poe estaria hablando entonces corno especta¬ 
dor y no corno autor. 


Fragmentos selecdonados 

Platon, lon 

trad. Julio Calonge, Madrid, Gredos, 1981 

Este diàlogo responde al mètodo de la mayéutica socràtica, que consiste en 
ayudar a dar a luz las ideas. Con esto Sócrates lleva metafòricamente al plano 
del conocer la téchne particular de su madre (partera). Es parte de este mètodo 
la refutación ironica, el fìngir ignorancia para terminar obligando al interlocu- 
tor a reconocer su propio desconocimiento, aceptando corno verdadero lo con¬ 
trario de lo que pensaba en un principio. 

lon es un diàlogo temprano de Platón, escrito cuando él aùn no habia desa- 
rrollado su teoria de las Ideas. Comienza con el recibimiento que hace Sócrates 
al rapsoda lon por haber ganado éste un concurso de rapsodas en Epidauro. No 
sin ironia, Sócrates describe la rica vestimenta de lon, que muestra la jerarquia 
del personale. 

La inspiración del intèrprete 


533 a - 533 c 

Sócrates: ÙHas visto tu alguna vez a alguien, a propòsito de Poiignoto el hijo de 
Aglaofón, que sea capaz de mostrar lo bueno y lo malo que pintó, y que, por el 
contrario, sea incapaz cuando se trata de otros pintores, y que si alguien le ensena 
las obras de estos otros, està corno adormilado y perplejo y no tiene nada que de- 
cir, pero si tiene que manifestar su opinion sobre Poiignoto o sobre cualquier otro 


que a ti te parezca, entonces se despierta, pone en elio sus cinco sentidos y no ce¬ 
sa de decir cosas? 

lon: No, por Jupiter, sin duda que no. 

S.: ÙCómo es eso? Mas visto tu en la escultura a quien, a proposito de Dedalo el de 
Metión, o Epeo el de Panopeo, o Teodoro de Samos, o de algun otro escultor con¬ 
creto, sea capaz de explicar lo que hizo bien, y en las obras de otros escultores es¬ 
tà perplejo y adormilado y no tenga nada que decir? 

1-..I 

I.: No tengo nada que oponerte, Sócrates. Pero yo tengo el convencimiento intimo 
de que, sobre Homero, hablo mejor y con mas facilidad que nadie, y todos los de- 
màs afirman que yo hablo bien, cosa que no me ocurre si se trata de otros poetas 
(pp. 254-256). 


La metàfora de la piedra magnètica 


533 d - 534 b 

S.: (...j Porque no es una tècnica lo que hay en ti al hablar bien sobre Homero; tal 
corno yo decfa hace un momento, una fuerza divina es la que te mueve, parecida a 
la que hay en la piedra que Euripides llamó magnètica y la mayorfa, heraclea. Por 
cierto que està piedra no sólo atrae a los anillos de hierro, sino que mete en ellos 
una fuerza tal, que pueden hacer Io mismo que la piedra, o sea, atraer otros anillos, 
de modo que a veces se forma una gran cadena de anillos de hierro que penden 
unos de otros. A todos ellos les viene la fuerza que los sustenta de aquella piedra. 
Asf, también, la Musa misma crea inspirados, y por medio de ellos empiezan a en- 
cadenarse otros en este entusiasmo. De ahf que todos los poetas épicos, los bue- 
nos, no es en virtud de una tècnica por lo que dicen todos esos bellos poemas, si¬ 
no porque estàn endiosados y posesos. |...| Porque es una cosa leve, alada y 
sagrada el poeta, y no està en condiciones de poetizar antes de que esté endiosa- 
do, demente, y no habite ya mas en él la inteligencia (pp. 256-257). 

536 a - 536 d 

S.: ÙNo sabes que tal espectador es el ùltimo de esos anillos, a los que yo me refe- 
ria, que por medio de la piedra Heraclea toman la fuerza unos de otros, y que tu, 
rapsoda y aedo, eres el aniiio intermedio y que el mismo poeta es el primero? La di- 
vinìdad, por medio de todos estos arrastra el alma de los hombres a donde quiere, 
enganchàndolos en està fuerza a unos con otros. Y lo mismo que pasaba con esa 
piedra, se forma aquf una enorme cadena de danzantes, de maestros de coros y de 
subordinados suspendidos, uno al lado del otro, de los anillos que penden de la 
Musa, y cada poeta depende de su Musa respectiva. Nosotros expresamos esto, dì- 
ciendo que està posefdo, o lo que es lo mismo, que està dominado. De estos pri- 
meros anillos que son los poetas, penden a su vez otros que partìcipan en este en¬ 
tusiasmo, unos por Orfeo, otros por Museo, la mayorfa, sin embargo, estàn 
posefdos, estàn dominados por Homero. Tu perteneces a estos, oh lon, que estàn 
posefdos por Homero, por eso cuando alguien canta a algun otro poeta, te duer- 
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mes y no tienes nada que decir, pero si se deja ofr un canto de tu poeta, te despier- 
tas inmediatamente, brinca tu alma y se te ocurren muchas cosas; porque no es 
por una tècnica o ciencia por lo que tu dìces sobre Homero las cosas que dices si¬ 
no por un don divino, una especie de posesión, y lo mismo que aquellos que, pre- 
sos en el tumulto de los Coribantes, no tienen el ofdo presto sino para aquel canto 
que procede del dios que Ies posee (p. 260). 


LLa inconsciencia de I on es total? 


535 c - 536 e 

I.: I...] cuando yo recito algo emocionante, se me llenan los ojos de làgrimas, si es 
algo terrible o funesto, se me erizan los cabellos y palpita mi corazón. 

S.: Por consiguiente, oh Ion, Òdiremos que està en su razón ese hombre que, ador- 
nado con vestiduras llamativas y coronas doradas, se lamenta en los sacrificios y 
en las fiestas solemnes, sin que sea por habérsele estropeado algo de lo que lleva 
encima, o experimenta temor entre mas de veinte mil personas que se hallan amis- 
tosamente dispuestas hacia él, y ninguna de ellas le roba o le hace dario? 

I.: iNo, por Zeus! En absoluto, oh Sócrates, si te voy a hablar con franqueza. 

S.: Tu sabes, sin embargo, que a la mayorfa de ios espectadores les provocàis to- 
das esas cosas. ; 

I.: Y mucho que Io sé, pues los veo siempre desde mi tribuna, llorando, con mirada 
sombria, atónitos ante lo que se està diciendo. Pero conviene que les preste ex¬ 
traordinaria atención, ya que, si los hago llorar, seré yo quien ria ai recibir el dinero, 
mientras que, si hago que se rfan, me tocarà llorar a rru al perderlo (pp. 259-260). 


Jung, Cari Gustav. "Psicologia y Poesia”, Sobre el fenomeno del 
esptritu en el arte y en la ciencia, Obra completa, voi. 15 

trad. Cristina Garcia Ohlrich, Madrid, Trotta, 1999, pp. 77-97 

Los ensayos que componen el volumen 15 de las Obras Completas de Jung 
fueron publicados entre 1922 y 1941. “Psicologia y Poesia”, incluido en ese vo¬ 
lumen, se publicó primeramente en la tensa Alemania de 1930, en el libro co- 
lectivo Philosophie der Literaturwissenschaft (E. Ermatinger ed.), traducida al 
espanol en 1946 ( Filosofia de la ciencia literaria , México, Fondo de Cultura 
Economica, trad. de C. Silva). En la edición de las Obras Completas , el ensayo 
comienza con un Preàmbulo que se encontró postumamente y que se publica 
alli por primera vez. Luego del Preàmbulo y de la Introducción, el texto se di¬ 
vide en dos partes; la primera, tiene por tema a la obra de arte y la segunda, al 
poeta. 


Modo psicologico : la creación en la esfera del hombre 


El modo psicològico tiene por materia un contenido que se mueve dentro de los 
màrgenes de la consciencia humana, por ejemplo, una experiencia vita!, una con- 
moción, la vivencia de una pasión, destino humano en suma, que resultan familia- 
res, o al menos intuibles, para la consciencia generai. El alma del creador acoge es- 
te material, que se eleva desde la cotidianidad a la cima de su vivencia, y lo 
configura de modo que su expresión haga penetrar con una fuerza enormemente 
persuasiva en la clara consciencia del lector lo que en realidad es comun, lo vaga¬ 
mente y quizà personalmente sentido, y por elio rehuido y pasado por alto, con lo 
que le acercarfa a una mayor claridad y una humanidad mas amplia. El material ori¬ 
ginario de està configuración procede de la esfera del hombre, de sus dolores y ale- 
grfas eternamente repetidos; es el contenido de la consciencia humana, explicado 
y transfigurado en su configuración artistica. El creador ha asumido ya la tarea de 
psicòlogo. cO acaso ha de indagar òste por qué Fausto se enamora de Margarita? 
cO por qué Margarita llega a asesinar a su hijo? Es destino humano, revivido en mi- 
llones de ocasiones hasta la atroz monotonia de los tribunales y del código penai. 
Nada queda oscuro, pues todo se explica convincentemente por sf mismo (p. 82). 


Modo visionario y caos eterno 


El abismo que separa la primera parte del Fausto de la segunda, separa también el 
modo psicològico de creación del modo visionario. Aquf los términos se trastocan: la 
materia o la vivencia que se torna contenido de la configuración no es conocido; 
su esencia es ajena, su naturaleza, arcana, corno si surgiera de simas de tìempos 
anteriores al hombre, o de mundos de claroscuros de indole sobrehumana, una vi¬ 
vencia primigenia que amenaza con hacer sucumbir a la naturaleza humana en la 
debilidad y el desconcierto. El valor y la pujanza de la experiencia radìcan en su 
enormidad, que emerge extraria y fria, o significativa y majestuosa, de profundida- 
des intemporales, bien con destelios grotesco-demomacos, haciendo estallar los 
valores humanos y las bellas formas en un amasijo aterrador que surge del caos 
eterno... (pp. 82-83). 


Inconsciente colectivo 


h-.l Lo que aparece en la visión es una imagen de lo inconsciente colectivo, es decir, de 
la estructura propia, innata, de la psique, matriz y premisa esencial de la conscien¬ 
cia. De acuerdo con el principio filogenètico, la estructura psfquica, al igual que la 
anatòmica, muestra los rasgos de los estadios previos. Y esto es vàlido, también, 
para lo inconsciente: cuando se eclipsa la consciencia, por eiemplo en el suerio, o 
cuando se producen trastornos mentales, afloran a la superficie productos o con- 
tenidos anfmicos que presentan rasgos del estado antmico primitivo... (pp. 89-90). 
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El poeta 


Si desde la escuela freudiana se defiende la opinìón de que todo artista posee una 
personalidad limitada a lo infantil auto-eròtico, tal juicio puede ser vàlido para el 
artista corno persona, pero no lo es para el, poeta. Pues éste no es ni auto- ni hete- 
roerótico, ni siquiera eròtico, sino en gran medida objetivo, impersonai, incluso in- 
humano o sobrehumano, pues corno artista es su obra misma y no un ser humano. 
Todo ser creativo es una dualidad y una sfntesis de rasgos paradójicos. Por una par¬ 
te es personal-humano , por atra constituye un proceso impersonai y creativo. [...] Pues el arte 
es innato en él corno un impulso que se apodera de él y lo convierte en instrumen¬ 
to. Lo que en él tiene la voluntad ùltima no es él, el hombre personal, sino la obra 
de arte. Como persona puede tener caprichos, deseos y fines propios, pero corno 
artista en cambio es "hombre" en un sentido mas elevado, un hombre colectivo, porta- 
dor y conformador del alma inconscìente de la humanidad. Tal es su offkium, cuya 
carga a menudo pesa tanto que exige el sacrificio de la felicidad humana y de todo 
lo que en el hombre comun-hace que la vida merezca ser vivida (pp. 93-94). 


Poe, Edgar Allan. "Filosofia de la composición" , Obras en prosa II 

trad., introd. y notas de ]. Cortàzar, Editorial Universitaria de la Universidad de 
Puerto Rico, 1969. 

A pesar de que dentro de la obra de Poe son notables sus cuentos de horror 
o policiacos, no menos importancia tienen sus fantasias literario-filosóficas 
(Eureka, 1848) y sus teorìas sobre la composición artistica (The Philosophy of 
Composition, 1946, y The Poetic Principle , 1950). > 

Fue admirado por escritores franceses corno Baudelaire, Mallarmé y Valéry, 1 
siendo el primero su traductor e introductor en Europa. \ 

El texto que hemos elegido describe, paso a paso, corno compuso el poema 
El cuervo (1845). 

Critica a la creatividad romantica 


La mayorfa de los escritores —y los poetas en especial— prefieren dar a entender 
que componen bajo una especie de espléndido frenesf, una intuición extàtica, y se 
estremecerfan a la idea de que el publico echara una ojeada a lo que ocurre en 
bambalinas, a las laboriosas y vacilantes crudezas del pensamiento, a los verdade- 
ros designìos alcanzados sólo a ultimo momento, a los innumerables vislumbres de 
ideas que no ilegan a manifestarse, a las fantasias pienamente maduras que hay 
que descartar con desesperación por ingobernables, a las cautelosas selecciones y 
rechazos, a las penosas correcciones e interpolaciones; en una palabra, a los en- 
granajes, a la maquinaria para los cambios de decorado, las escalas y las trampas, 
las plumas de gallo, el bermellón y los lunares postizos que, en el noventa y nueve 
por ciento de los casos, constituyen la utilerfa del histrión literario (p. 224). 


L a composición corno "problema matemàtico " 


Por mi parte, no comparto la repugnancia a que he aludido antes, y jamàs he teni- 
do la menor dificultad en rememorar los sucesivos pasos de cualquiera de mis 
obras; y puesto que el interés del anàlisis o la reconstrucción que he senalado co¬ 
rno un desideratum es por completo independiente de cualquier interés reai o su- 
puesto por la obra analizada, no creo faltar a las conveniencias si muestro el modus 
operandi por el cual llevé a cabo uno de mis poemas. He elegido El cuervo por ser el 
mas generalmente conocido. Es mi intención mostrar que ningun detalle de su 
composición puede asignarse a un azar o una intuición, sino que la obra se desen- 
volvió paso a paso hasta quedar completa, con la precisión y el rigor lògico de un 
problema matematico {p. 225). 


Ef tema mas poètico del mando 


Habfa avanzado ya hasta la concepción de un cuervo, ave de mal aguero, repitiendo 
monòtonamente la palabra "nunca mas" ( nevermore ) al final de cada estrofa, dentro de 
un poema de tono melancólico y de unos cien versos de extensión. Ahora bien, sin 
perder jamàs de vista mi finalidad, o sea lo supremo, la perfección en todos los puntos, 
me pregunté: "de todos los temas melancólicos, écuàl Io es mas por consenso univer¬ 
sa}?". La respuesta obvia era: la muerte "cy cuàndo —me pregunté— este tema, el 
mas melancólico, es el mas poètico?" Después de Io que ya he explicado con algun 
detalle la respuesta era igualmente obvia: "Cuando està mas estrechamente aliado a 
la B elleza-, la muerte, pues, de una hermosa mujer es incuestionable el tema mas poè¬ 
tico del mundo; e igualmente està fuera de toda duda que los labios mas adecuados 
para expresar ese tema son los del amante que ha perdido a su amada". 

Tenia que combinar la idea del enamorado que deplora la muerte de su amante, y 
la de un cuervo que continuamente repite la palabra "nunca mas" (pp. 228-9). 


La riqueza del texto 


|...] cualquiera sea la habilidad desplegada o el relieve que se da a una multitud de 
incidentes, siempre queda una cierta dureza, una desnudez que repugna al ojo de 
un artista. Hay dos cosas que se requieren invariablemente: primero, una cierta 
complejidad o, mas exactamente, un cierto ajuste; segundo, algo de sugestivo, una 
corriente subterrànea de sentido, por mas indefinida que sea. Està ùltima es la que 
imparte en especial a una obra artistica mucha de esa riqueza (para usar un término 
coloquial muy expresivo) que tendemos demasiado a confundir con el ideal. El exce- 
so en està sugestión de un sentido, vale decir, convertirla en la corriente superior y 
no subterrànea del tema, es lo que trueca en prosa (y de la especie mas chata) la 
asf llamada poesia de los asf llamados trascendentalistas. 

Teniendo en cuenta todo esto, agregué las dos estrofas finales del poema, a fin de 
que su fuerza sugestiva se comunicara a todo el relato que las antecede. La co¬ 
rriente subterrànea de sentido aparece por primera vez en los versos: 
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"iAleia tu pico de mi corazón, aleja tu forma de mi puerta!" / Dijo el cuervo: "iNun- 
ca mas!". 

Se observarà que las palabras "de mi corazón" encierran la primera expresión me¬ 
tafòrica del poema. Las mismas, junto con la respuesta "nunca mas", preparan el 
espfritu a buscar un sentido moral en todo lo narrado previamente. El lector empie- 
za ahora a mirar al cuervo corno algo emblemàtico... (pp. 234-5). 


Valéry, Paul. "Introducción al mètodo de Leonardo da Vinci”, 
en E scritos sobre Leonardo da Vinci 

trad. Encarna Castejón y Rafael Conte, Madrid, Visor, 1987, pp. 13-61 

En mas de una oportunidad Valéry se ocuparà de Leonardo, en quien ve el 
modelo de su propio “metodo” basado en el màximo rigor. Escritos sobre Leo¬ 
nardo da Vinci incluye, ademàs de “Introducción al mètodo de Leonardo da 
Vinci”, los ensayos: “Nota y digresión” (1919) y “Leonardo y los filósofos” 

(19*9)- 

“Introducción al metodo de Leonardo da Vinci” fue esento en 1894 a pedi- 
do de Juliette Adam para su Nouvelle Revue . Pero en 1930 su perfeccionismo 
obsesivo lo llevó a insertar notas criticas, explicativas o aclaratorias en el mar-, 
gen de lo redactado treinta y cinco anos antes. De està manera, realizamos hoy 
una lectura “collagistica” donde se aprecian los cambios en el pensamiento del 
autor. 

Entre otros de los textos de Valéry imprescindibles para la Estética se cuen- 
tan El alma y la danza y Eupalinos o el arquitecto . 

Contro la lògica del milagro 

Uno se pregunta con estupefacción, en ciertos casos extraordinarios, al invocar 
dioses abstractos, el genio, la inspiración y otros mil, de dónde vienen esos.acci- 
dentes. Una vez mas, uno piensa que se ha creado algo, pues adora el misterio y lo ! 
maraviiloso tanto corno ignora sus bambalinas. Se habla de la lògica del milagro, 
pero el inspirad.o estaba dispuesto desde haefa un ano. Estaba maduro. Siempre 
habfa pensado, quizà sin la menor duda, y donde los demàs aun no vefan nada, 
habfa mirado, combinado, y no haefa otra cosa que leer en su espfritu. El secreto, 
tanto el de Leonardo corno el de Bonaparte, o corno el de todo aquel que posee 
una vez la mas alta inteligencia, està y no puede estar sino en las relaciones que 
encontraron —y que se vieron obligados a encontrar— entre cosas cuya ley de conti- 
nuidad se nos escapa. Cierto que, en el momento definitivo, no tenfan mas que llevar 
a cabo actos definidos. El asunto capitai, el que el mundo observa, era sólo algo 
sencillo, corno comparar dos longitudes. 

Este punto de vista vuelve perceptible la unidad de mètodo que nos ocupa. En es- 
te medio, es nativa y elemental. Es su vida misma y su definición. Y cuando pensa- 
dores tan poderosos corno aquel en el que estoy pensando a lo largo de estas lf- 


neas retiran de està propiedad sus recursos implfcitos, tienen derecho a escribir en 
un momento mas darò y consciente: Facile cosa è farsi universale ! iEs fàcil volverse 
universali Durante un minuto pueden admirar el prodigioso instrumento que son, 
con riesgo de negar instantàneamente un prodigio. 

Pero està claridad final sólo se revela luego de largas rutinas, de indispensables 
idolatrfas (pp. 22-3). 


La cuoia de impredecibilidad de la obra 


Los efectos de una obra nunca son una simple consecuencia de las condiciones de 
su génesis. AI contrario, puede decirse que una obra tiene por secreto objetivo ha- 
cer imaginar una génesis de sf misma tan poco verdadera corno sea posible (p. 19). 
Las ciencias y las artes difieren, sobre todo, en que las primeras deben apuntar a 
resultados seguros o enormemente probabies; ias segundas no pueden esperar si¬ 
no resultados de probabilidad desconocida. Entre el modo de génesis y el fruto hay 
un contraste (pp. I9y20). 


La diferencia entre el artista y el fiombre comun 


La mayorfa de la gente ve con el intelecto mucho màs a menudo que con los oios, 
En lugar de espacios coloreados conocen conceptos. Una forma cùbica, blanqueci- 
na, alta y horadada por reflejos de cristal es para ellos, inmediatamente, una casa: 
ila casa! Idea compleja, concordancia de cualidades abstractas. Si cambian de lu¬ 
gar, el movimiento de las hileras de ventanas, la traslación de superficies que desfi¬ 
gura continuamente su sensación, se le escapan..., pues el concepto no cambia. 
Perciben, màs bien, segun un léxico que. segùn su retina, se aproxima tan mal a los 
objetos, conoce tan vagamente los placeres y padeceres de ver que han inventado 
las bellas perspectìvas. Ignoran el resto pero se regalan con un concepto que hierve de 
palabras. (Una regia generai de està debilidad, que existe en todos los dominios del 
conocimiento, es precisamente la elección de iugares evidentes, el apoyarse en siste- 
mas definidos que facilitan y ponen al alcance... Por tanto, puede decirse que la 
obra de arte siempre es màs o menos didàctica.) Una obra de arte deberta ensenar- 
nos siempre que no habfamos visto Io que estamos viendo [...] Es decir: ver màs de 
lo que uno sabe (pp. 27-28). 


EI sentido de la diferencia en Leonardo 


Me propongo imaginar a un hombre de quien hubieran surgido acciones tan distìn- 
tas que si les supongo un pensamiento, no Io habrà màs amplio. Y quiero que ten¬ 
ga un sentido de la diferencia de las cosas infinitamente vfvido y cuyas aventuras 
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bien podrfan liamarse analisis. Veo que todo le orienta: està siempre pensando en ' 

el universo y en el rigor.* Està hecho para no olvidar nada de aquello que entra en p 

la confusión de lo que es: ningun arbusto. Desciende a las profundidades de lo que 
pertenece a todo el mundo, se aleja de allf y se contempla. Aicanza las costumbres 
y estructuras naturaies, las elabora desde todos los àngulos, y se encuentra a sf 
mismo siendo e! ùnico que construye, enumera, conmueve (p. 17). ? 

* Ostinato rigore , obstinado rigor. Divisa de Leonardo. | 


Pareyson, Luigi. "Formazione dell'opera d'arte", en Estetica. 
Teoria della formatività 

trad. Marta Auguste, Bolonia, Zanichelli, 1960, pp. 43-76 

La tesis del libro —que continua en discipulos de Pareyson, corno Umberto 
Eco— se centra en la idea de la forma formante diferente de la forma formada. 
La primera, mientras va haciéndose, “da forma” a la obra que pasa a ser, al fina- 
lizar el proceso, forma formada. De este modo, la forma es activa aun antes de 
existir. Dicho de otra manera, el hacer inventa el modo de hacer. 

Entre otros de los diferentes temas que Pareyson enfoca en su libro se 
cuentan: el estilo, el contenido, la ensenanza del arte, la interpretación y la crì¬ 
tica de arte. 


F orma formante y forma formada j 

El procedimiento del arte lleva entonces en sf mismo su propia dirección porque el 
intentar, no estando ni anticipadamente regulado ni abandonado a la deriva, està de 
por sf orientado por el presagio de la obra en la que se va a desembocar. 

Y està anticipación de la forma no es propiamente un conocimiento preciso y una ■ 
clara visión porque la forma existirà solamente con el proceso concluido y logrado; 
pero ni siquiera esa anticipación es una vaga sombra ni una pàlida larva que no se- 
rfan mas que ideas mutiladas y propósitos infecundos. Se trata, verdaderamente, de ■ 
un presagio y de una adivinacìón, en la cual la forma no es encontrada y cultivada si¬ 
no esperada y deseada intensamente. Pero estos presentimientos, si bien intraduci- . 
bles en términos de conocimiento, actuan en la ejecución concreta corno criterios de \ - 

elección, motivos de preferencia, repudios, substituciones, impulsos de arrepenti- ; 
mientos, correcciones, reelaboraciones. Y aun mas, el unico modo de advertirlos es Y 
precisamente su eficacia operativa, por la cual en el proceso de producción el artista ; 
continuamente juzga, depura, toma sin saber de dónde realmente proviene el criterio 
de sus valoraciones, pero sabiendo con certeza que si él quiere tener éxito debe ope- 
rar segun aprehensìones asf orientadas; y sólo ante la obra terminada, volviendo la 
mirada hacia atràs, entendera que estas operaciones estaban corno dirigidas por la 
forma ahora finalmente descubierta y realizada. La adivinacìón de la forma se presen- ; • "Y; : 
ta por lo tanto corno ley de una ejecución en curso: no ìey enunciable en términos de 
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precepto, sino norma interna del operar que tiende al logro final; no ley ùnica para 
todas las producciones sino regia inmanente de un proceso singular. 

Si està es la naturaleza del proceso artistico, harà falta decir que la forma, ademas 
de existir corno formada al final de la producción, ya actua corno formante en el cur¬ 
so de està. La forma està activa aun antes de existir; impelente y propulsiva antes 
que eficaz y satisfactoria; toda en movimiento antes que apoyada en si misma, reco- 
gida en torno a su propio centro. Durante el proceso de producción, la forma enton¬ 
ces està y no està: no està, porque corno formada existirà sólo en el proceso con¬ 
cluido y està porque corno formante ya actua en el proceso iniciado (pp. 58-59). 


Poètica programàti ca y poètica operativa 

Bien entendida, una poètica corno programa triàs o menos explfcito, no basta de 
por si para realizar ese arte que ella se limita a sugerir, desear o favorecer: ella no 
auspicia ni promueve su realización, y regula el proceso sólo si éste felìzmente se 
encamina. Como los principios de una estética no tienen nada para prescribir al ar¬ 
tista, asf las afirmaciones de una poètica no tienen tanta eficacia para producir 
poesia; pero el artista no puede hacer arte sin una poètica, si bien puede muy bien 
prescindir de la estética, y cuando hace arte su poètica actua viva y operativa en su 
actividad (p. 277). 

El hecho es que una determinada poètica tiene sf un caràcter operativo, pero éste 
adquiere eficacia sólo cuando ella se vuelve operativa en un proceso de formación. 
Entonces la poètica se incorpora indisolublemente a la obra, y coincide con aque- 
Ha " poética ” interna que es su misma intima legislación; lo cual basta para explicar 
por que las poéticas establecidas en programas que “preceden” al arte son sola¬ 
mente esteriles, mientras mas fecundas aparecen las que ’siguen” al arte ya realiza- 
do, en relación al cual no hacen otra cosa que proponer la implicita y pregnante 
ejemplaridad (p. 278). 


Legitimidad de todas las poéticas 


I "! desde el punto de vista estètico todas las poéticas deben ser consideradas co¬ 
rno igualmente legitimas. Habrà poéticas que prescriban al arte la tarea de "repre¬ 
sentar" la realidad, corno en los programas de un arte realista, naturalista, verista; 
otras, para las cuales el arte debe "transfigurar" la realidad, o idealizarla, segun un 
canon de belleza, o aislando y acentuando lo caracterfstico o filtrandolo a través de 
una visión emotiva y pasional; otras que invitan a los artistas a "deformar" la reali¬ 
dad descomponiéndola en los elementos que parecen estructurarla en lo intimo o 
refractàndola en una interpretación violentamente polémica; otras que exigen del 
arte la invencìón de una realidad inèdita y nueva, imaginada en contraste con aque- 
I a atestiguada por la experiencia, sin reenvfo polèmico a ella; otras que esperando 
del arte la expresión de los sentimientos le recomiendan ingenua espontaneidad e 
ìnmediatez instintiva; otras que, en cambio, piden al artista un consciente y calcula- 
do trabaio de construcción, mas alla de toda vela lirica y sentimental. 
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Ahora bien, que el artista reproduzca o transfigure, lo esencial es que él "figure , ya 
sea que él deforme o transforme, lo importante es que "forme". Al arte le es nece- 
saria una poètica que en su concreto ejercicio anime activamente y sostenga la for- 
mación de la obra, pero no es esencial una poètica mas que otra. El arte consiste 
sólo en el formar para formar, sea que de hecho represente o cree, interprete o in- 
vente, exprese o idealice, reconstruya o construya, penetre o roce, se sostenga por 
el càlculo o actue por instinto. Lo esencial es que el arte esté y que ninguna de es- 
tas poéticas se absolutice de una manera tal que pretenda contener ella sola la 
esencia del arte monopolizando su ejercicio y erigiéndose asf corno falsa estética 
(p. 276). 
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Orientación bibliografica 

El estudio de la teoria de la inspiración platònica no deberia limitarse a la lectu- 
ra del lon. Otros diàlogos, corno el Fedro , la presenta dentro del marco mas generai 
de la mania (delirio) y merecen también ser leidos. 

Una buena aproximación al pensamiento de Jung es la Introducción de Enrique 
Galàn Santamaria a Sobre el fenòmeno del espiritu en el arte y en la ciencia, volu- 
men 15 de las Obras Completas, y el libro de J. Jacobi, La psicologia de C. G. Jung. 

El texto de Baudelaire sobre Poe resulta un buen punto partida para abordar el 
pensamiento del escritor americano. En cuanto a Valéry, para una visión mas com¬ 
pleta de sus ideas se recomienda —ademàs de sus escritos sobre Leonardo—■ la lec- 
tura de los incluidos en Teoria poètica y estética . Tampoco se deberia perder el pia¬ 
cer de leer "Eupalinos o el arquitecto”, donde la figura del arquitecto sirve, corno 
Leonardo, de modelo de perfección. 

Por ùltimo, recomendamos la lectura de todos los ensayos de Pareyson sobre 
temas de Estética traducidos al espanol e incluidos en Conversaciones de Estética. 


Notas 


Una temprana serie de trabajos conceptuales de Edward Kienkolz ( cuadros- 
conceptos), realizados entre 1963 y 1967, se presentaban bajo la forma de una 
placa de bronce con el titulo de la obra grabada, acompanada de una descrip- 
ción de ésta. La obra no necesariamente debia cumplir con su materializa- 
ción, para lo cual el comprador de la placa debia pagar al artista por la ejecución. 
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segun lo estatuia un contrato detallado. De todas maneras, la instancia concep- 
tual de la obra legitimaba de por si la existencia de ésta. 

2 La palabra griega choreuein tenia dos signifìcados: danzar en grupo y cantar en 
grupo. El cantor mismo tocaba la lira y el coro lo acompanaba danzando, 

3 G. W. F. Hegel. Introducción a la Estética, Barcelona, Peninsula, 1985, p. 67. 

4 Lugar donde se va a buscar la inspiración divina. Dicese asi por alusión al mon- v 
te Helicón, que los griegos consagraron a las Musas. 

5 Las Musas son deidades, hijas de Zeus y de Mnemosyne. Se admitieron nueve: ; 

Clio (de la historia), Euterpe (de la mùsica), Talia (de la comedia), Melpòmene 
(de la tragedia), Terpsicore (de la danza), Erato (de la poesia lirica), Polimnia (de : ; 
la mimica), Urania (de la astronomia) y Caliope (de la elocuencia y de la poesia 
èpica). Observemos que no hay musas para la pintura ni para la escultura, artes 
éstas alejadas del arrebato divino. • : 

6 En “La concepción platónico-aristotélica del arte: tècnica e inspiración”, obser- 
va Emilio Estiu: “...hubo que esperar hasta el helenismo, cuando los teoricos - 
de la escuela de Lisipo rompieron con la antigua tradición y pusieron en el mis¬ 
mo plano a la poesia y a las artes plàsticas, pues ambas brotaban de una misma 
fantasia creadora, relacionada por los estoicos con la inmanencia divina” (Re- , 
vista de Filosofia, Universidad de La Piata, N Q 25,1982, p. 21, n. 42). Recorde- ... 
mos que el escultor Lisipo (s. IV a.C.) marca el paso de la representación objeti- 
va y de la busqueda de la belleza perfecta a una representación mas subjetiva. 
Sostenta que mientras otros artistas representaban a los hombres corno son, él 
los representaba corno le parecian. 

7 J. Lacan. El Seminario 3: La Psicosis, Buenos Aires, Paidós, p. 114. 

8 Ibid., p. 115. 

9 C. G. Jung. “Picasso”, en Sobre el fenómomeno del espiriti1 en el arte y en la 
ciencia. Obras Completas, voi. 15, Madrid, Trotta, 1999, P-i 2 7 * 

10 W. Tatarkiewicz. Historia de seis ideas , Madrid, Tecnos, 1997, p. 129. 

11 Cf. K. G. Jung. Elhombreysus simbolos, Barcelona, Paidós, 1995. 

12 Cf. J. Jacobi. La psicologia de C.G. Jung, Madrid, Espasa-Calpe, 1963, p. 75. ■ 

13 Ibid., p. 83. _ ' ; 

14 Entre las mùltiples imàgenes del ànima se encuentra la dulce doncella, la diosa, 
la bruja, la mendiga, la prostituta, la companera. Entre los ejemplos de la litera- 
tura Jung rescata la figura de Andromeda en el mito de Perseo y la de Beatriz en 
la Divina Comedia. Son ejemplos de manifestaciones del animus , Dionisio, 
Sigfrido y el caballero Barba Azul. También el ànima puede tornar la forma de 
una vaca, una gata o una cueva mientras que el ànimus puede presentarse co¬ 
rno àguila, toro, lobo, lanza, torre o cualquier otra imagen fàlica. 

*5 C. G. Jung. “Psicologia y Poesia”, en Sobre el fenòmeno del espiritu en el artey 
en la ciencia. Obras Completas , voi. 15, Madrid, Trotta, 1999, PP- 77 “ 97 - 

16 W. Blake es un artista que entendia el arte corno revelación o comunicación 
con lo divino, ùnica forma de acceder al Mundo Primordial. 

v Cf. el esclarecedor texto de G. Whitelow. Raquel Forner, Buenos Aires, Gaglia- 
none, 1980. 

15 Cf. E. Oliveras. La metàfora en el arte, Buenos Aires, Almagesto, 1993, P* * 44 - 

!9 C. G. Jung. “Picasso”, en Sobre el fenómomeno del espiritu en el artey en h 

ciencia. Obras Completas, voi. 15, Madrid, Trotta, 1999, p. 126. 
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zo Ibid., p. 128. 

21 Cf. C. G. Jung. “Ulises. Un monologo”, en Sobre el fenòmeno del espiritu en el 
artey en la ciencia. Obras Completas, voi. 15, Madrid, Trotta, 1999. 

22 El trabajo sobre Picasso fue editado en C. G. Jung. Realidad del alma, Buenos 
Aires, Losada, 1968, y, corno ya indicamos, en sus Obras Completas. 

23 A. Gottlieb y M. Rothko. Carta publicada en el New York Times, 7 de junio de 
1943 - 

24 D. Ashton. The New York School: A Cultural Reckonin, Nueva York, Viking 
Press, 1972, p. 124. 

25 E. A. Poe. “Filosofia de la composición”, en Obras en prosa II (trad. Julio Cortà- 
zar), Puerto Rico, Editorial Universitaria, 1969. 

26 J. L. Borges. La rosa profunda, Buenos Aires, Emecé, 1996, p. 7. 

27 Cf. J. L. Borges. El informe de Brodie, Buenos Aires, Emecé, 1970, p. 9. 

28 T. S. Eliot. “De Poe a Valéry”, en Criticar al critico, Madrid, Alianza, 1967, p. 40. 

39 T. Adorno. Teoria estética, Madrid, Taurus, 1983, p. 237. 

3° R. Barthes. “La muerte del autor”, en El susurro del lenguaje, Barcelona, Pai¬ 
dós, 1994. Recuerda Barthes que el autore s un personaje moderno, que surge 
luego de la Edad Media, “gracias al empirismo inglés, el racionalismo francés 
y la fe personal de la Reforma”, cuando se descubre el prestigio del individuo 

(p.66). 

3 1 Cf. T. S. Eliot. “De Poe a Valéry”, op. cit ., p. 45. Recordemos que la dimensión 
teòrica y filosòfica del pensamiento de Valéry se hace sentir no sólo en sus es- 
critos sino también en sus clases del curso de Poetica en el Collège de France, 
de Paris. 

32 Ibid., pp. 47-49. 

33 P. Valéry. “Introducción al mètodo de Leonardo da Vinci”, Escritos sobre Leo¬ 
nardo da Vinci, Madrid, Visor, 1987 (v. or. 1894), p. 60. 

3 4 G. W. F. Hegel. Lecciones sobre la estética, Madrid, Akal, 1989, p. 25. 

35 p. Valéry. Teoria poètica y estética, Madrid, Visor, 1990, p. 124. 

36 M. Duchamp. “El proceso creador”, en Art News, voi. 56, N 9 4,1957. 

37 L. Pareyson. Estetica. Teoria della formatività, Bolonia, Zanichelli, i960. 

38 J. L. Borges. El informe de Brodie, op. cit., p. 8. 

39 J. L. Borges. La rosa profunda, op. cit., p. 7. 

40 J. L. Borges. “La muralla y los libros”, Otras inquisiciones (1952), en Obras 
completas: igz3~igyz, Buenos Aires, Emecé, 1974, p. 635. 

41 L. Pareyson. Conversaciones de Estética, Madrid, Visor, 1987 (v. or. 1966). 
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KANT Y LA FUNDAMENTACIÓN DE LA 
ESTÉTICA AUTONOMA 


La Critica de la facultad de juzgar (1790), de Emmanuel Kant (172.4-1804), 
es un texto clave en la historia de la Estética. Su merito reside en haber dado el 
mas sòlido fundamento, hasta entonces alcanzado, a la autonomia de esa disci¬ 
plina, distinguiéndola de la teorìa del conocimiento y de la ètica. A diferencia 
del empirismo inglés, Kant busca un fundamento a priori, necesario y universal, 
convencido de que la justifìcación de caràcter factual no podrà nunca imponer- 
nos de su necesidad. Es imposible comprobar que todos los “buenos criticos” 
(Hume), frente a un mismo objeto, deban tener idèntica o similar experiencia 
de la belleza y del arte. De este modo, el “sujeto trascendental”,* referido al co¬ 
nocimiento a priori , substituye al “sujeto empirico” de Joseph Addison, Ed¬ 
mund Burlce o David Hume. 


1. Aproximación a la filosofia kantiana 

Por mas de un motivo, Kant es considerado un filosofo de la Ilustración (la 
Critica de la facultad de juzgar fue publicada un ano después de la Revolución 
Francesa). Dice Marc Jimenez: 

Fuera del anuncio y del estallido de la Revolución Francesa, pocas cosas pare- 
cen haber sacudido la serenidad del ermitano de Kònigsberg (se dice que ella lo 
habria conducido a invertir el sentido de su paseo marinai). 1 

Kant no habria podido desechar la reflexión estética porque la Estética es 
marca de Modernidad. Admirador de la Revolución Francesa y de sus ideales de 
libertad, escribe en 1784 “^Qué es la ilustración?”. La frase que da comienzo al 
texto dice asi: “La Ilustración es la liberación del hombre de su culpable incapa- 
cidad”. 2 Està incapacidad, que hace que él viva corno en minoria de edad, con- 

* Trascendental es todo conocimiento que se ocupa no tanto de los objetos corno de nuestro 
modo de conocerlos, en cuanto este modo de conocerlos debe ser posible 3 priori. 
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siste en la imposibilidad de servirse de su inteligencia sin la guia de otro. Tal in- 
capacidad es culpable porque la causa no està en la falta de inteligencia sino en 
la falta de decisión y valor para usarla. 

“Sapere audel jTen valor para servirte de tu propia razón!: he aqui el lema 
de la Ilustración”, dice Kant. 3 De està manera, revela la influencia del raciona- 
lismo cartesiano en el siglo XVIII, influencia que también pudimos detectar 
en Alexander Baumgarten. El fundador de la Estética, recordemos, habia estu- 
diado con Wolff, quien recibe influencia de Leibniz, y éste, a su vez, de Des¬ 
cartes. 

El desarrollo de la Estética en el siglo XVIII responde al marco filosòfico del 
racionalismo y del empirismo; pero corresponderà agregar, con Kant, un ismo 
mas: idealismo. Es éste un sistema filosòfico cuyoxentro no es el mundo exte- 
rior sino el sujeto, el “yo”, la conciencia, la mente, el espiritu. Debemos obser- 
var que los autores idealistas (Platón, Kant, Hegel, entre otros) sostienen doc- 
trinas muy distintas y que cuando se habla de “idealismo”, es frecuente entender 
“idealismo alemàn” de los siglos XVIII y XIX (Kant, Fichte, Schelling, Hegel, 
principalmente). Se suele considerar que el idealismo alemàn comienza en 1781 
con la Critica de la razón pura , de Kant (idealismo trascendental), y culmina con 
Hegel (idealismo absoluto), lapso en el que Alemania asciende al primer rango 
de la especulación filosòfica. 

La revolución que introduce Kant en la filosofia fue comparada, por él mis- 
mo, con la de Copérnico y su sistema del mundo heliocéntrico. Dentro del cri¬ 
ticismo,* su “revolución copernicana” consiste en demostrar que el conoci- 
miento no està determinado por los objetos externos sino por el sujeto. 4 En la 
Critica de la facultad de juzgar esa “revolución” se pone particularmente de re¬ 
lieve, en cuanto que el predicado del juicio de gusto refiere no al objeto sino al 
sentimiento del sujeto. 

Kant socava de manera terminante los cimientos “realistas” del empirismo 
y del racionalismo. Para las filosofias realistas lo determinante resultaba ser el 
objeto, la cosa misma (cosa = res en latin; de alli, “realismo”). El sujeto —racio- 
nal o empirico— podria ser comparado con un espejo en que el objeto se refleja. 
Retomando la metàfora de M. H. Abrams que da titulo al libro El espejo y la 
lampara , 5 podemos decir que para el idealismo, el sujeto es màs bien una “lam¬ 
para” que ilumina el objeto. No es un simple reflejo de éste, sino aquello que lo 
hace aparecer. 

Para construir subjetivamente el àmbito de la objetividad, Kant considerarà 
tan importante la experiencia corno la razón. El dato sensible es imprescindible 
porque “despierta” la facultad de conocer. Por eso, dice Kant, que “pensamien- 
tos sin contenido son vacios”. Pero también afirma que “intuiciones sin con- 
ceptos son ciegas”. Asi, la primera expresión da cabida al empirismo; la segun- 
da, al racionalismo. A dilucidar la confluencia de estas dos vertientes està 
dedicada la Critica de la razón pura. 

* Se entiende por “criticismo” la teoria del conocimiento kantiana, que consiste fundamen- 
talmente en la critica de la facultad del conocer y en la investigación de las condiciones de posibiìi- 
dad del conocimiento. 
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El primer pàrrafo de la Introducción a la Critica de la razón pura (segunda 
edición) se micia con la tesis de que “todo nuestro conocimiento comienza con 
la experiencia”. El segundo pàrrafo expresa que “no por elio todo él procede de la 
experiencia”. Del hecho de que nuestro conocimiento, en el orden del riempo, 
“comience con” la experiencia no se sigue que “proceda de” ella. En efecto, si 
bien para conocer siempre tiene que haber algo que nos venga al encuentro (las 
sensaciones o impresiones), esto no basta para que haya conocimiento. Ése fue, 
segun Kant, el gran error de los empiristas: creer que con meras impresiones 
sobre la mente corno “tabula rasa”, y nada màs que con ellas, se puede dar el co¬ 
nocimiento. Segun Kant, hace falta el fundamento a priori , independiente de la 
experiencia. Es decir que hacen falta las intuiciones puras (espacio y riempo) y 
los conceptos puros del entendimiento (categorias) y de la razón (ideas). Ob- 
servemos que “a priori” no significa anterior —en el riempo— a la experiencia, 
sino anterior en el orden —atemporal— de la fundamentación. 

La tercera Critica 

Las dos primeras Criticas—Critica de la razón pura y Critica de la razón 
pràctica (1788)—pusieron de manifìesto la separación entre fenómenos y nou- 
menos, mundo sensible e inteligible, entendimiento y razón, necesidady liber- 
tad, ser y deber ser, naturaleza y moral. La Critica de la facultad de juzgar o “ter¬ 
cera critica” intentarà zanjar el abismo entre esos términos, concentràndose no 
en el conocimiento (cientifico) ni en la creencia o fe moral sino en la facultad de 
juicio o simplemente en el Juicio (con mayuscula en algunas traducciones; màs 
exactamente, en el “juicio reflexionante” (véase infra). 

Proyectada e iniciada corno Critica del gusto, 6 se considera que la Critica de 
la facultad de juzgar (también traducida con el titulo màs conocido de Critica 
del Juicio y también, màs recientemente, con el de Critica del discernimiento) 7 
es el punto culminante de toda la Estética del siglo XVIII. No es ésta la primera 
vez en que Kant analiza la “experiencia estética”. 8 Ya lo habia hecho en la etapa 
pre-critica, en un trabajo de orientación antropològica, Observaciones sobre el 
sentimiento de lo belloy de lo sublime (1764). 

La Critica del Juicio o, de acuerdo a la traducción que hemos elegido, Critica 
de la facultad de juzgar (CFJ), presenta dos àmbitos de problemas intimamente 
conectados: el de los juicios estéticos (de lo bello y de lo sublime) y el de los jui- 
cios teleológicos (véase infra). Es decir que la obra no està dedicada exclusiva- 
mente a la Estética, sino que supone un cierre de todo el pensamiento filosofi¬ 
co kantiano. Muchas veces, se descuida injustamente la segunda parte del texto 
de Kant titulada “Critica de la facultad de juzgar teleologica”. Sin embargo, es la 
que da verdadera significación a toda la obra. Senala Marc Jimenez: 

El problema de Kant no es tanto la belleza naturai, las bellas artes, el gusto, el 
genio, lo sublime, etc., sino la cuestión de la finalidad y de la libertad. La una no 
va sin la otra. La libertad de juzgar no sirve para nada si no tiene por finalidad la 
realización de un estado donde todos puedan darse los medios de acceder a la 
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libertad y de tener la posibilidad de ejercerla. Hsto es porque el acto de juzgar, y 
de evaluar las obras de arte —o cualquier otra cosa humana— permanece fan- Y 
dador de un espacio de autonomia. 9 

Las ideas estéticas kantianas no estàn desligadas del problema de la fìnali- 
dad y de la libertad. Paul Guyer to analizarà la relación entre estética y moralidad 
y mostrarà que el desinterés del juicio de gusto se transforma en experiencia de 
libertad. De este modo, la Estética se convierte en companera esencial de la 
moralidad misma. 

Son muchos los que observan que las teorias expuestas en la CFJ pueden 
resultar demasiado complicadas y paradójicas. Sin embargo, era previsible 
que de las especulaciones de Kant resultase una teoria compleja y ademàs pa- 
radójica ya que la naturaleza de la experiencia estética es completamente di¬ 
ferente de la del conocimiento o de la moral. Aunque la teoria kantiana de la 
experiencia estética encontró partidarios, resulto demasiado dificil satisfacer 
a todo el mundo. Està dificultad fue, al menos en parte, la responsable de que 
el interés inicial por la tercera Critica, decayera durante largo tiempo. A poco 
de publicada, su influjo fue importante; tuvo repercusión, por ejemplo, en 
las discusiones en torno del clasicismo y del romanticismo. Pero luego fue 
quedando relegada en relación al conjunto de los textos kantianos y el movi- 
miento neokantiano no supo interesarse realmente por los espinosos proble- 
mas alli planteados. Se dijo, metafòricamente, que la CFJ fue la “Cenicienta” 
de las tres Criticasi 

Habria de transcurrir mas de un siglo para que, gracias a la intervención de al- 
gunos fìlósofos contemporàneos, recobrara el puesto que le corresponde en ra- 
zón de su linaje y volviese a recuperar el protagonismo de antano. Nos estamos 
refìriendo, sin ir mas lejos, a las lecturas llevadas a cabo por H. Arendt o F. Lyo¬ 
tard, quienes acertaron a encontrar en ella ciertas claves con las que afrontar in- 
quietudes y problemàticas del presente." 

Asistimos en los ultimos tiempos a una franca revalorización de la CFJ. La 
ex “Cenicienta” resulta ahora cortejada por distintas disciplinas, y desde dis- 
tintas perspectivas. Una y otra vez se vuelve a ella, para tratar de cerrar los 
compiejos problemas que el filòsofo dejó abiertos. 

Acerca de los juicios 

Antes de entrar en el anàlisis de la CFJ creemos conveniente realizar un bre¬ 
ve rodeo y presentar algunas precisiones terminológicas. Debemos considerar 
la cuestión elemental de que todo conocimiento està constituido por juicios y 
que éstos pueden ser afìrmativos o negativos, verdaderos o falsos, “analiticos” 
o “sintéticos”. Juicios analiticos son aquellos en los que el predicado està conte- 
nido en el sujeto; son tautológicos, por lo que su forma subyacente es: “A es 
igual a A”. El principio que sirve de fundamento de verdad a estos juicios es la 
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identidad de los términos, lo que hace innecesaria su confìrmación en la expe¬ 
riencia. Son entonces a priori. 

Al ser a priori, los juicios analiticos son necesarios y universales (la necesi- 
dad y la universalidad van siempre juntas). Necesario es lo opuesto a contin¬ 
gente y universal, lo opuesto a particular; es lo que vale en todos los casos, lo 
que no tiene excepciones. Aunque siempre verdaderos, los juicios analiticos no 
amplian nuestro conocimiento. Si lo hacen los juicios sintéticos, en los que el 
predicado no està incluido en el sujeto. Es el caso de la mesa es bianca . Éstos 
juicios son a posteriori ; requieren que su verdad o falsedad sea confirmada en 
la experiencia. 

Ademàs de juicios analiticos a priori y sintéticos a posteriori, existen jui¬ 
cios sintéticos a priori, estudiados en la Critica de la razón pura . Respondiendo 
a la aspiración de la ciencia, esos juicios amplian el conocimiento, siendo nece¬ 
sarios y universales. “La linea recta es la màs corta entre dos puntos , es un ca¬ 
so de juicio sintètico a priori. Es sintètico, para Kant, porque el ser màs corta 
no està contenido en el concepto de “linea recta y es a priori porque lo que di¬ 
ce el predicado es siempre asi, sin que experiencia alguna pueda modifìcarlas. 

Llegados a este punto, podemos preguntarnos si el juicio de gusto es de- 
cir el juzgar algo corno bello— es analitico o sintètico. Cuando digo la rosa es 
bella”, el predicado no està incluido en el sujeto. Estamos entonces ante un jui¬ 
cio sintètico. Pero, diferente de los juicios que aportan conocimiento, el juicio 
estètico no dice nada acerca del objeto. Es un juicio subjetivo: habla del senti- 
miento (de piacer o de dispiacer) del sujeto. Dice Kant en la primera parte de la 
Critica de la facultad de juzgar, titulada Critica de la facultad de juzgar estéti¬ 
ca” (CFJE), que el color verde de los prados pertenece a la sensación objetiva, 
mientras que el que nos agrade o no pertenece a una sensación subjetiva en la 
que no es representado objeto alguno, ‘ esto es, pertenece al sentimiento, por el 
cual el objeto es considerado corno objeto de la complacencia (que no es un co¬ 
nocimiento de aquél)” (CFJE, p. 125). 

Ahora bien, <sel juicio estètico es a priori? Uno de los subtitulos del tercer 
momento de la “Crìtica de la facultad de juzgar estética” es “El juicio de gusto 
reposa en fundamentos a priori”. Asimismo, la conclusión del cuarto momen¬ 
to es que lo bello es “objeto de una complacencia necesaria , y mas adelante su- 
braya Kant que el juicio de gusto es a priori al atribuir esa complacencia corno 
necesaria a cada cual” (CFJE, p. zoo). 

Estas afirmaciones de Kant estàn llenas de matices, pues el juicio de gusto, 
si bien descansa en fundamentos a priori, no es un juicio lògico o de conoci¬ 
miento. La particularidad del juicio de gusto es que siendo subjetivo aspira a la 
validez universal. Para entender està cuestión resulta imprescindible distinguir 
entre juicio “determinante” y juicio “reflexionante . El juicio estètico es un ti¬ 
po de juicio reflexionante. Diferente del juicio determinante, en el que lo parti¬ 
cular se subsume bajo lo universal (sea éste principio, concepto o regia), el jui¬ 
cio reflexionante es aquel que, dado lo particular, busca para si lo universal. El 
juicio determinante —aquel en el que lo universal està dado fue el objeto de 
la Critica de la razón pura; el juicio reflexionante lo serà de la CFJ. 

El juicio reflexionante, en tanto “re-flexión” (vuelta de la conciencia sobre 
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si misma), no conoce cientificamente nada, pero conjetura o supone que lo 
particular debe formar parte de lo universal (por encontrar). De està manera, 
mi juicio —subjetivo— pretende ser intersubjetivo, compartido por otros. 
Kant distinguirà entre dos tipos de juicios reflexionantes —estètico y teleolo¬ 
gico— estudiados, respectivamente, en la primera y la segunda parte de la CFJ. 
Si el juicio estètico remite al sujeto, el teleologico remite al objeto y se relacio- 
na con la posibilidad de extender el conocimiento cientifico. La teleologia se 
conviene, asi, en la Critica de la facultad de juzgar , en una ficción heuristica 
que permite al cientifico no quedarse varado cuando se agota la explicación 
mecanicista (la de la ley causa-efecto, por ejemplo). 

El juicio teleologico està basado en un principio aprioristico, puesto que la 
gradación, en una unidad, de las leyes naturales no puede derivarse de expe- 
riencias concretas, sino que constituye la premisa en base a la cual, y solamente 
en base a la cual podemos establecer experiencias de caràcter sistemàtico. 12 Ese 
juicio responde a la necesidad de pensar la naturaleza segun un principio de 
conformidad a fin. Se trata de encontrar una ley generai que ordene la variedad 
de leyes empiricas de la naturaleza, dàndoles de una cierta uniformidad com- 
prensible para nosotros. Dice Cassirer: 

Si la multiplicidad y la desigualdad de las leyes empiricas fuese tan grande que, 
aun siendo posible encuadrar algunas de ellas dentro de un concepto comun de 
clase, no se pudiera en modo alguno comprender su totalidad en una gradación 
unitaria, ordenada por grados de generalidad, tendriamos que la naturaleza, 
aun cuando la concibiésemos sometida a la ley causai, no era sino “un conglo- 
merado tosco y caòtico”. Abora bien, la facultad del juicio opone a ese concep¬ 
to de algo informe, no un orden lògico absoluto, pero si la màxima que le sirve 
de acicate y de orientación en todas sus investigaciones. Lo que hace es “presu- 
mir” una amplia sujeción de la naturaleza a leyes[...]. 13 

Ahora bien, ^cuàl es el fin final de la naturaleza? Sólo puede serio aquello que 
sea capaz de formar un concepto de fìnes. Serà el hombre ùnicamente quien, en 
tanto ser racional, pueda encontrar en si mismo el fin de su existencia. Debemos 
agregar que el fin final ha de ser incondicionado y lo ùnico incondicionado es la 
buena voluntad, que se manifiesta en el hombre. Fiel a los principios de la Ilus- 
tración, Kant cierra su sistema filosòfico con la idea de un ser libre y racional, ca¬ 
paz de ejercer su buena voluntad, que es lo ùnico que resulta siempre bueno. Asi, 
la existencia en generai tiene un fin final que es la realización de la vida moral. 

Ademàs de ser reflexionantes, los juicios teleologico y estètico poseen en 
comùn el sentimiento de piacer. El cap. VI de la Introducción a la Critica de la 
facultad de juzgar tiene por titulo “Del enlace del sentimiento de piacer con el 
concepto de la conformidad a fin de la naturaleza”. Se observa alli que mientras 
que la coincidencia de las percepciones con las leyes y los conceptos generales 
de la naturaleza (las categorias) no tienen efecto sobre el sentimiento de piacer, 
“la unifìcabilidad descubierta de dos o màs leyes empiricas heterogéneas bajo 
un principio que las abarca a ambas, es el fundamento de un piacer muy noto¬ 
rio, y aun a menudo de admiración...” {CFJ, p. 98). 
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%. La Analitica de lo bello 

La CFJ està dividida en dos partes: “Critica de la facultad de juzgar estética 
(CFJE) y “Crìtica de la facultad de juzgar teleologica”. Es preciso realizar aqui 
una nueva aclaración terminologica, pues el término estética tiene doble sig- 
nificado en la filosofia kantiana. En la “Estética trascendental”, expuesta en la 
Crìtica de la razón pura, refiere a los principios a priori de la sensibilidad (la 
“Estética trascendental” se ocupa de las intuiciones puras de espacio y de 
riempo); en la CFJ refìere al sentimiento de piacer o dispiacer y defme al juicio 
de gusto. 

Agreguemos que, dentro de la CFJ, la Crìtica de la facultad de juzgar este¬ 
tica” se divide, a su vez, en dos secciones (“Analitica de la facultad de juzgar es- 
tética” y “Dialéctica de la facultad de juzgar estética”). La primera sección se di¬ 
vide en dos libros (Libro primero: “Analitica de lo bello , y Libro segundo: 
“Analitica de lo sublime”). 

La “Analitica de lo Bello”, que analizaremos a continuación, se divide en 
cuatro momentos. El primero —segùn la cualidad— muestra dos aspectos 
esenciales del juicio de gusto: la subjetividad y el desinterés; el segundo —se¬ 
gùn la cantidad— establece que lo bello es lo que place universalmente sin con¬ 
cepto; el tercero —segùn la relación de fines— considera la conformidad a fin 
del objeto bello (sin representación de un fin); finalmente, el cuarto momento 
—segùn la modalidad— define lo bello corno objeto de una complacencia nece- 
saria, basada en un sensus communis. 


PRIMER MOMENTO : SUBJETIVIDAD Y DESINTERÉS 

Se suele considerar que el primer momento, relativo a la cualidad, es el mas 
importante de la CFJE. Segùn la cualidad, los juicios pueden ser afirmativos, 
negativos o infìnitos. Los afirmativos dicen que una cosa es esto . Se trata de 
la categorìa que Kant llama “realidad ”. 14 

El primer momento se inicia con una aclaración bàsica que hace a la esencia 
del juicio de gusto. Kant nos dice que ese juicio es “estètico”. Està fòrmula pue¬ 
de parecer redundante e inùtil, pero no lo es porque lo que él llama estètico es 
el caràcter fundamentalmente subjetivo de la apreciación. Se entiende, enton- 
ces, por juicio de gusto o estètico aquel cuyo fundamento de determinacion 
no puede ser de otro modo sino subjetivo ” (CFJE, p. 121). 

Comentando la subjetividad del juicio de gusto, Gérard Genette (1930), 
quien se califica de hiperkantiano, explica: 

[...] cuando me gusta o disgusta un objeto, es evidente que ese gusto o disgusto 
es un hecho “psicològico”, y corno tal subjetivo. Y si el sujeto es colectivo, corno 
cuando un grupo cultural aprecia de la misma manera el mismo objeto, la apre¬ 
ciación no deja de ser, aunque colectivamente —sociològicamente— subjetiva . 15 
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Luego de aclarar que “el juicio de gusto es estètico”, Kant pasa a considerar 
otro rasgo fundamental: el desinterés. El titulo del segundo paràgrafo de la CF- 
JE es “La complacencia que determina el juicio de gusto es sin interés alguno”. 

No es la primera vez que el caràcter desinteresado de lo estètico es tratado 
por los filósofos. Ya habia sido considerado por los empiristas Shaftesbury 6 
Hutcheson, y antes por San Agustin (s. IV), Escoto Erìgena (s. IX) y Santo To- 
màs (s. XIII). Pero si bien ese concepto cuenta con una larga tradición, previa al 
siglo XVIII, es entonces cuando adquiere una importacia mayor. 

Se podria concluir que Kant no “invento” nada. Sin embargo, es indudable 
que fue él quien pensò de manera mas radicai y sistemàtica el viejo tema del de : 
sinterés. Si con anterioridad al siglo XVIII habia sido un rasgo màs de lo estèti¬ 
co, es en ese momento cuando se convierte en rasgo principal que funda, defi¬ 
nitivamente, la autonomia del campo estètico. 

Aclara Kant que si bien el juicio de gusto no debe estar “determinado por 
ningun interés”, no quiere esto decir que “no determina ningun interés”. En 
una nota a pie de pàgina explica que ese juicio puede ser muy interesante, es 
decir, no fundarse en interés alguno, pero suscitar un interés (CFJE, p. 123). De 
està manera, en la sociedad, se vuelve interesante tener gusto; aporta un bene¬ 
ficio mundano, aunque éste resuite, para Kant, meramente subsidiario. 

Segun el filòsofo de Kòninsberg, sólo si el sujeto se desliga del interés por 
el objeto puede apreciarlo estèticamente. El interés està ligado a la representa- 
ción de la existencia de un objeto y va unido al deseo de poseerlo. El vino espu 1 
moso de las Canarias, para retomar su ejemplo, despierta el deseo. “No es sólo 
una mera aprobación la que le dedico, sino que por este medio es producidà 
una inclinación” (CFJE, p. 129). La inclinación, el ir hacia el objeto es lo propio 
de lo agradable, de aquello que deleita . ; 

Encontramos en la CFJE la siguiente distinción: “ Agradable llama alguien à 
lo que deleita ; bello a lo que simplemente place ; bueno a lo que es estimado ,... 
aprobado...” (CFJE, p. 127). El agrado descansa sobre la sensación y “vale tam- 
bién para los animales desprovistos de razón; la belleza sólo para los hombres” 

(Ibid .). Estas consideraciones se relacionan con temas tratados en el segundo 
momento de la CFJE, relativos a la cantidad: el interés, en el caso de lo agrada- 
ble, es individuai (el vino me es agradable), mientras que el desinterés, en el ca¬ 
so de lo bello, es universal. 

Se distinguen dos tipos de deseo: uno, inmediato, instintivo, que es propio 
de lo agradable sensitivo, y otro mediato, que es propio de la voluntad. Este se¬ 
gundo tipo de deseo corresponde a lo bueno, que està mediado por la referencia 
racional a fines y sometido al màs alto interés: el bien moral. Quebrando la tra¬ 
dición filosòfica de la Antiguedad y del Medioevo, que sostuvo la unión de lo 
bello y de lo bueno, Kant—filòsofo moderno—se preocuparà por liberar sus 
àmbitos definitivamente. 

Por ser ajeno a la representación de la existencia del objeto, el juicio de gus¬ 
to “es solamente contemplativo” (CFJE, p. 126). Me aparto de la contemplación 
si, por ejemplo, ante la vista de un palacio lo considero reprochando “en buen 
estilo rousseauniano, la vanidad de los grandes, que emplean el sudor del pue¬ 
blo en cosas tan superfluas” (CFJE, p. 122). Contemplar un objeto supone no ir 
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mas allà de la forma del objeto mismo, no apartarnos de su apariencia, de su 
irrealidad. 

Este modo “liberal” de trato con la realidad —diferente de las necesidades 
pràcticas de la vida, del reino de los deseos que “gasta” y consume sus objetos— 
también es advertido y desarrollado por Schiller en la idea de juego, que en 
esencia consiste en dejar que los objetos se manifiesten en su piena presencia. 

Dejar subsistir libremente al objeto, màs allà de nuestra necesidad o inte¬ 
rés, corresponde a lo que Eliseo Vivas llama “atención intransitiva” (véase in¬ 
fra) . Por su parte, Luis Juan Guerrero utiliza la expresión “insularidad imagina- 
ria”. En el paràgrafo “Insularidad imaginaria”, del apartado “Nuestra actitud de 
revelación y acogimiento de obras de arte”, dice: 

La caracteristica primordial de toda obra de arte, considerada corno una opera- 
ción contemplativa, se encuentra en el empuj e propio que posee para exhibirse 
por si misma en todo su esplendor. Y, por consiguiente, en su capacidad para 
desligarse de todas aquellas vinculaciones que le dieron origen.. .' 6 

Guerrero toma corno ejemplo el caso del crucifìjo que se convierte en obra 
de arte en la medida en que se desprende del mundo de la fe religiosa que lo ha 
creado, de suerte que, prescindiendo de esa fe, llega a imponernos sus valores 
intrinsecos corno imagen. De la misma manera, a comienzos del siglo XX, mu- 
chas obras que —corno las màscaras africanas— formaban parte del patrimonio 
de museos de antropologia pasaron a ser vistas principalmente por sus valores 
plàsticos. Fue en parte Matisse, y luego los cubistas, quienes contribuyeron a la 
relectura de esos trabajos y a su posterior traspaso a los museos de arte. 

A un cuarto de siglo de la aparición de la CFJ, el influjo del desinterés kan¬ 
tiano se hace sentir en obras corno El mundo corno voluntad y representación 
(1818), de Schopenhauer. La experiencia estética es vista corno “contempla¬ 
ción”, abandono de la actitud normal, pràctica e interesada, un doblegar la vo¬ 
luntad, un olvido de si, una ocupación de la conciencia con una representación 
estética del mundo. 

El caràcter desinteresado de la atención estética es un tema polèmico. Co¬ 
mo veremos màs adelante al considerar las prolongaciones de la estética kantia¬ 
na, autores del siglo XX demostraràn que no siempre se da un juicio puro de 
gusto, que ciertas apreciaciones, corno la del critico de arte, pueden estar liga- 
das a la necesidad de comunicar sin que por esto se perviertan. Tampoco seria 
improcedente el deseo de posesión. <fSerà acaso el hecho de que Kant se ocupó 
màs de lo bello en la naturaleza que de lo bello artistico, lo que lo ha llevado a 
insistir en lo impropio del deseo de posesión? Es clara la imposibilidad reai de 
poseer el cielo estrellado, las cataratas del Niagara o del Iguazu. 

La teoria kantiana del desinterés se hace sentir en autores corno Hans G. 
Gadamer, quien, buscando legitimar al arte, encuentra en el concepto de juego 
una base antropològica principal. El juego, definido corno automovimiento 
caracteristico del ser vivo y manifestado en el arte, le permite al filòsofo ale- 
màn justificar la autonomia y el desinterés de lo estètico preconizados por 
Kant? 7 
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E 1 desinterés por la existencia del objeto se puso de manifìesto, de manera 
dràstica, en algunas manifestaciones artisticas de la segunda mitad del siglo 
XX. Tal el caso de las obras de arte efimeras; no sólo “desaparecen”, en el acto 
contemplativo, las manzanas reales que Cézanne pintó; lo que desaparece, lite- 
Talmente hablando, es la misma obra en su materialidad. 

Segundo momento: la validez universal del juicio de gusto 

La idea kantiana del desinterés del juicio de gusto abre las puertas a su vali¬ 
dez intersubjetiva. En efecto, la defmición de lo bello presentada en el segundo 
momento puede ser deducida de la anterior, que lo definia corno objeto de 
complacencia sin interés alguno. 

Al ser nuestro juicio desinteresado podemos atribuir a otros la misma com¬ 
placencia. Este tema es tratado por Kant en el segundo momento de la “Analiti¬ 
ca de lo bello”, dedicado a la cantidad. Para el investigador norteamericano Paul 
Guyer, es el momento de la cantidad, y no el de la cualidad, el fundamental en 
la CFJ. Porque el juicio de gusto es universal, resulta necesario, desinteresado y 
puramente formai. 18 

Kant se aparta de las posiciones relativistas, defendidas en diferentes pe- 
riodos históricos y por multiples razones.’ 9 Observa que, en el caso de lo 
agradable, si podemos hablar de relatividad. El vino espumoso de las Cana- 
rias me es agradable a mi. Lo mismo podriamos decir de nuestras preferen- 
cias por comidas o por sabores dulces o amargos. Vale aqui el principio: “a 
cada cual con su gusto”. De gustibus et coloribus non est disputandum , de 
acuerdo al proverbio escolàstico. Totalmente diferente es el caso del juicio 
estetico porque cuando digo que algo es bello, quiero decir que es bello (y no 
sólo para mi). Hablo entonces de la belleza corno si fuera una propiedad de 
las cosas y pretendo una aprobación universal. Mas addante, J. F. Herbart 
(1776-1841), declarado kantiano, se encargarà de estudiar el “umbral estèti¬ 
co” que separa el piacer meramente subjetivo de aquél que pretende una 
aprobación universal. 

Aclaremos que universalidad del juicio de gusto no es igual a aceptación 
obìigada . Nuestras mejores razones no lograràn necesariamente convencer a 
los demàs de nuestra predilección. La universalidad debe ser interpretada en¬ 
tonces corno pretensión de comunicabilidad universal, porque cuando afìrma- 
mos que algo es bello creemos tener a nuestro favor un voto generai. 

El predicado del juicio de gusto no es un particular que, dado en una intui- 
ción sensible, pueda ser pensado corno contenido de lo universal. Aqui no hay 
una universalidad semejante a la de las leyes fisicas, que hacen de la individua- 
lidad de lo sensible un “caso” mas de una ley. En el juicio de gusto, cada objeto 
debe valorarse y comprobarse por separado. Observa Gadamer: 

Una puesta de sol que nos encanta no es un caso mas de puesta de sol, sino que 

es una puesta de sol ùnica que escenifìca para nosotros “el drama del cielo”. 10 
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Por esa irreductibilidad de lo que juzgamos bello, Kant concluye que bello es 
“lo que place universalmente sin concepto”. En esto lo bello se distingue de lo 
bueno que es lo que place, por medio de la razón, por el mero concepto”. Kant 
distingue entre lo bueno para algo — mediatamente, o sea lo ùtil— y lo bueno en 
si absoluta e inmediatamente— (CFJE, p. 124). Cuando quiero encontrar algo 
que es bueno tengo que saber primero qué clase de cosa es el objeto, es decir que 
debo tener un concepto de éste. Para encontrar la belleza eso no es necesario. 
Kant da los siguientes ejemplos: flores, dibujos libres, rasgos que se entrelazan 
sin designio bajo el nombre de follajenas, no signifìcan nada, “no dependen de 
ningun concepto determinado y, sin embargo, placen” (CFJE, p. 125). 

Ahora bien, ^cómo comunicar a los demàs lo que es “sin concepto”? Es evi¬ 
dente que el juicio estetico se encuentra en una situación de perplejidad radi¬ 
cai. De lo bello difìcilmente se puede hablar, por eso L. Wittgenstein sostiene, 
en el Tractatus Logico-philosophicus , que la Estética està en el limite de lo que 
se puede decir y de lo que no puede ser dicho sino sólo mostrado. 

Lo que el juicio de gusto pone de manifìesto es nuestra capacidad de juicio 
reflexiva. Con ella no conocemos nada del objeto; lo que se produce es una es¬ 
perie de vuelta de la conciencia sobre si misma (una re-flexión). Por su funda- 
mento de determinación subjetivo y por la ausencia de concepto, una ciencia 
de lo bello es impensable. Pero si es posible, corno hace Kant, una critica del jui¬ 
cio, es decir una investigación de las formas a priori que hacen posible su uni¬ 
versalidad. Parte principal de esa critica es el estudio del fundamento a priori 
de la universal comunicabilidad del juicio estetico, que resulta ser “el estado 
del ànimo en el libre juego de la imaginación y del entendimiento” (CFJE, 
P* ^ 34 )- Esa universal comunicabilidad reside en la armonia de las facultades 
(entendimiento e imaginación), corno es requerible para el conocimiento en 
generai. Ahora bien, la relación entre imaginación y entendimiento tiene un 
sentido diferente de la que se da en el conocimiento, pues mientras alli el en¬ 
tendimiento (mediante el concepto) es lo determinante, ahora està al servicio 
de la imaginación. 

Cuando Kant dice que las facultades se hallan en libre juego, entiende la li- 
bertad de la imaginación no sujeta a la coerción del concepto, de manera que 
puede crear, a partir del material dado, formas siempre nuevas. Tal “juego” de 
imaginación y entendimiento se da en todo ser humano en virtud de su comun 
constitución. De alli la posibilidad de “universal comunicabilidad” del juicio 
estètico. Lo que se transmite es un estado de ànimo, un sentimiento de piacer 
(no un conocimiento de un objeto). 

Se pregunta Kant si el sentimiento de piacer antecede al juicio o éste a aquéL 
La solución de este problema, dice, “es la clave de la critica del gusto y por eso 
merecedora de toda atención”. Responderà que el piacer no precede al juicio. 

Es, pues, la universal aptitud de comunicación del estado del ànimo en la re- 
presentación dada, la que, corno condición subjetiva del juicio de gusto, debe 
estar en el fundamento de éste y tener corno consecuencia el piacer en el objeto 
(CFJE, p. 123). 
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E 1 piacer estètico resulta de la universal aptitud de comunicación del estado 
del ànimo. Es la conciencia de una armonia espontànea —compartida por to-^ 
dos— de la imaginación y del entendimiento en libre juego. Si bien el piacer no- 
precede al juicio, no debemos entender que prìmero se da el juicio y luego el 
piacer. No existe un momento del juicio y un momento del piacer. No existe 
entre ellos separación temporal sino logica. El piacer està en el juicio. 21 

Tercer momento: belleza libre ybelleza adherente 

En el tercer momento de la “Analitica de lo bello’', Kant aborda un tema no 
considerado hasta entonces: el del objeto estètico. De ese momento, el mas ex-, 
tenso de los cuatro, se desprende que si bien el juicio de gusto depende del su-ò 
jeto, existen ciertos rasgos del objeto que no deben ser pasados por alto. 

Defiende alli un concepto formalista de la belleza (a diferencia de Hegel 
que defenderà un concepto contenidista ), interpretado a veces corno apertura 
del camino hacia la apreciación del arte abstracto. En la opinion de Gadamer, la 
teoria formalista kantiana es fatai para la comprensión del arte. En los casos en 
que existiera un fin distinto al de la mera forma, corno ocurre en el arte figurati' 
vo, se caeria en un nivel menor, semejante al de la belleza condicionada por 
conceptos. 22 j 

La belleza, determinada por la forma, no depende de ningun fin extrafor- 
mal. 23 La belleza —libre— de una fior no deriva de su utilidad sino de su “con 7 
formidad a fin formai”. No està sujeta a conceptos; por eso procura un juicio de 
gusto puro. Qué cosa deba ser la fior nadie lo sabe. Schiller dirà luego que es 
bella la forma “que no exige ninguna explicación” o también “aquella que se, 
explica sin concepto”. 24 En el siglo XX, Henri Focillon, en su ensayo Vie des 
formes (1943), senalarà que la obra “no existe màs que corno forma”. 2S En su... 
opinion, la distinción forma-contenido es inoperante pues “el contenido fun- 
damental de la forma es un contenido formai 9 ’. - r 

Kant considera que las figuras geométricas regulares no son verdaderos 
ejemplos de belleza formai libre. Un clrculo, un cuadrado, un cubo, a pesar de 
que son tomados corno ejemplos indubitables de belleza, son simples presen- 
taciones de un concepto determinado que le prescribe a esa figura la regia a la 
que ha de atenerse. 26 4 

Como ejemplos de belleza libre (pulchritudo vaga ) del arte, Kant cita los, 
dibujos a la grecque , las follajerlas de los marcos o de los papeles de tapizar que ; 
no representan nada y lo que en mùsica se denomina fantasias (sin tema). 

En la belleza libre del arte —producto de ese ser imprevisible y absoluta-; 
mente originai que es el genio— no actua la natura naturata (la que manipula la- 
ciencia fisico-matemàtica). Lo que està en juego es la natura naturans, ese “eter¬ 
no monstruo rumiador” (Goethe) caracterizado corno fuerza o corno principio 
inmanente. 

Diferente de la belleza libre, la adherente (pulchritudo adhaerens ) de¬ 
pende de un concepto de fin. En esto se asemeja a lo bueno. Da Kant el ejem- 
plo de edificios tales corno iglesias, palacios, arsenales. A la lista se suma la 


belleza del hombre y la del caballo, que suponen un concepto de fin que de¬ 
termina lo que ellos deben ser. También se agrega el arte “decorativo”. Al res- 
pecto, es Hegel quien nos informa que algunos ven en las obras de arte un 
“genio benèvolo” que jovialmente adorna todos los entornos, externos e in- 
ternos, mitigando lo serio de las circunstancias y atenuando la complejidad 
de la realidad. 27 

Debemos agegar que Kant distingue en la belleza adherente, un concepto 
del fin externo (utilidad) y otro interno (perfección), que somete a la cosa 
quitàndole libertad. 

En lo que respecta a la obra de arte, senala con justeza Sobrevilla que Kant ha 
descubierto que no debe dejar traslucir “las ideas e intenciones con las que ha si- 
do producida (o sea que no debe ser de tesis)”. 28 En consecuencia, la apreciación 
estética, concentrada en la forma del objeto, debe ir màs allà del dato genealògi¬ 
co, tècnico o teòrico, porque si bien es cierto que en la producción del artista se 
fìltran conceptos, éstos no alcanzaràn nunca a explicar la obra terminada. 

Otra cuestión de especial importancia para el arte, tratada por Kant en el 
tercer momento de la CFJE, es la relacionada al valor de la forma y del color. 
La forma tiene, para él, màs valor que el color. Éste apelaria demasiado a 
nuestros sentidos; de alli que se explique por el atractivo , por lo que debe ser 
llamado sólo “agradable”. Se dice del color que encanta o deleita. Su fonda¬ 
mento no es màs que la materia de las representaciones, a saber, ùnicamente 
la sensación. Si bien puede hacer màs vivido al objeto, no lo hace màs bello ni 
màs digno de ser mirado. El gusto sigue todavia siendo “bàrbaro” donde se 
mezclan atractivos y emociones y, màs aùn, cuando de esa mezcla depende 
su aprobación. 

Segùn se afìrma en el citado pàrrafo, para obtener un juicio puro de gusto 
es preciso no caer en ningùn tipo de efusión de fuerza vital, tal corno la emo- 
ción, que a veces Kant liga al sentimiento religioso. 

Advierte Gadamer que el valor asignado por Kant a la forma està condicio- 
nado históricamente por la importancia que su època dio al neoclasicismo. 29 
Asimismo, esa valorización deriva del hecho de que la forma supone una 
construcción mental àctiva. Hoy no diriamos que los colores son meros en- 
cantos pues sabemos de la importancia fundamental que tienen en la compo- 
sición. Lo que debe interesarnos, sin embargo, no es tanto la parcialidad del 
gusto de Kant sino el entender por qué destaca, còrno lo hace, a la forma. La 
explicación estaria en el hecho de que para verla hay que dibujarla, construirla, 
y a si definirla. 

Gadamer da corno ejemplo de esa construcción activa, un fragmento de Los 
hermanos Karamazov: el de la escalera por la que se cae Smerdialcov. Dos- 
toievski la describe (la dibuja) de un modo tal que vemos perfectamente còrno 
es, còrno empieza, còrno luego se vuelve oscura y se tuerce a la izquierda. La es¬ 
calera se vuelve palpablemente clara. 

Es indudable que la jerarquización de la linea y de la forma en la estética 
kantiana coincide con la “depuración del gusto” de mediados del siglo XVIII. 30 
Es el momento en que se rechaza el rococò —con sus representaciones de la fè- 
te galante y su caracteristica disolución de la forma— y se impone el gusto por 
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lo griego, que no tardarla en cristalizar en la simplifìcación del neoclasicismo. 
Apartàndose de las formas sugeridas, los contornos poco nitidos, y los efectos 
atmosféricos del rococò, corno podemos encontrar en Jean-Honoré Fragonard 
(1732-1806), el neoclasicismo se caracteriza por un marcado interés por la for¬ 
ma contenida en la linea. Asi lo vemos en Jacques-Louis David (1748-1825) y en 
Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867). Eljuramento de los Horacios, de 
David, paradigma de la estética neoclàsica, tiene por caracteristicas la pureza de 
la linea, la sobriedad y la fria monumentalidad de las figuras. FJ toque clàsico 
està dado ademàs por el motivo, la firma, escrita en latin, y la fecha escrita en 
numeros romanos. La sobriedad del tema contrasta con el hedonismo de las 
pinturas de Fragonard, con la frenètica exaltación de la mujer de carne y hueso, 
tanto corno con la sudi sensualidad de Ingres. 



19. Jean-Honoré Fragonard. Bacante dormida, óleo sobre lienzo, 46 x 55. 
Museo del Louvre, Parfs.* 


* Està obra carece de fecha exacta, habiendo sido atribuida a Fragonard en 1869, aho en que 
ingresa en la colección del Museo del Louvre. 
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20. Jacques-Louis David. El Juramento de los Horacios, óleo sobre lienzo, 330 x 425, 1784. 
Museo de! Louvre, Paris. 


A lo largo de la historia del arte, podemos encontrar una similar oposición 
entre la linea que contiene y la que disuelve el contorno; también en el arte 
contemporàneo, corno lo vemos en estos ejemplos: 

Claramente diferentes en la utilización de la linea resultan las obras de Le- 
cuona y Mèdici. En el primer caso, la linea contundente, esquemàtica, recorta 
el cuerpo de la Victoria alada que se situa asi, imperturbable, “victoriosa” en 
un espacio donde también conviven fragmentos de formas en movimiento. 31 
En el segundo caso, la linea ya no contiene o defìne, pero podemos imaginar 
que en otro momento si lo hizo. Todo habla de un tiempo que hace del rostro 
un resto que también puede convertirse en rastro de una identidad siempre 
cambiarne, nunca igual a si misma. Restos , rastros , rostros contrapone a la di- 
solución del contorno del rostro la marcación de los labios con làpiz labial ro- 
jo, signo de la eterna seducción femenina. En este caso, el color no es mero 
atractivo o adorno, corno podria considerar Kant, sino parte esencial del ergon 
(obra). 

Retomando los planteos kantianos, debemos agregar que no sólo el color 
contribuye al atractivo del objeto bello. También lo hacen los ornamentos (pa~ 
rerga) o aditamentos que no pertenecen intrinsecamente a la representación 
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del objeto. Pero lo importante en esos ornamentos (marcos de los cuadros, ves- 
timentas de las estatuas, columnas en torno a los edifìcios suntuosos) seguirà 
siendo su forma. 

Si el ornamento no consiste propiamente en la bella forma, si corno el marco 
dorado, ha sido anadido no mas que para recomendar, en virtud de su atractivo, 
el cuadro a la aprobación, se considera entonces adorno, y dana a la belleza ge¬ 
nuina (CFJE, p. 142). 

Jacques Derrida (1930), en su estudio sobre el parergon (lo ubicado en el 
borde o fuera de la obra), cuestionarà el estatuto secundario que Kant le asigna: 

Un parergon no cae al lado, toca y coopera, desde el afuera, al adentro de la ope- 
ración. Ni simplemente fuera ni simplemente dentro. Como un accesorio que 
estamos obligados a recibir a bordo, en el borde. 32 



22. Juan Lecuona. Una Victoria de bianco, tècnica mixta sobre tela (papel, carboncino y pintura acritica). 

105x 133,2004. 
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23. Eduardo Mèdici, fìestos, rastros, rostros, fotografia intervenida, 45 x 34, 1999. 
Foto: Andrés Fayó. 


Considera Derrida que los fìlósofos han estado siempre contra el parergon . 
No sólo Kant sino, mucho antes de él, Aristóteles cuando, al buscar los princi- 
pios, senalaba la necesidad de evitar que los parerga se impusieran a lo eson¬ 
dai. 33 Entre los elementos “parergonales” estudiados por Derrida se cuentan la 
firma, el titulo de la obra, el texto que la sostiene y que, por lo generai, perma- , 
nece oculto. Lo que le importa al filòsofo francés es ver còrno esos elementos ; 
pasan a ocupar un lugar centrai. Al caso que él analiza del italiano Valerio Ada¬ 
mi, nosotros podriamos agregar el del argentino Leonardo Kestelman. 

Si bien cada uno de los bastidores que componen la obra tiene una medida 
defìnida no ocurre lo mismo con la obra completa, ya que a està se incorpora un 
fragmento de pared tradicionalmente considerado “fuera de obra o, podria- 
mos decir, ex-ergonal. La pared corno elemento constitutivo de la obra habla de 


un programa deconstructivo, que centraliza la condición artistica de la obra (re- 
flejada en la huella de la pintura) separada de lo extra-artistico (la pared). Kes¬ 
telman pregunta ^dónde termina fisicamente la obra? Su respuesta es que no 
en el bastidor, corno frecuentemente se acepta, sino en la superficie variable del 
muro que, en este caso, también es parte de la obra. Lo mismo sucede en otros 
trabajos del artista en los que el marco extiende el limite (artistico) de la obra. 
Contradiciendo a Kant, el marco no resulta entonces un simple ornamento, 
fuera de la obra . Identica revalorización del marco puede ser apreciada en obras 
de los puntillistas, corno Georges Seurat, o de los futuristas, corno Umberto 
Boccioni o Giacomo Balla. 



24. Leonardo Kestelman. S/t., acrilico sobre tela, 205 x 119; 
acrilico sobre madera, 163 x 30, 1990. 
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Cu ARTO MOMENTO: EL SENTIDO COMÙN 

En el segundo momento de la CFJE, Kant habia descubierto un fondamen¬ 
to a priori para el juicio de gusto: “el estado del ànimo en el libre juego de la 
imaginación y del entendimiento”. Presentes ambas facultades en todos los in- 
dividuos, permite hablar de un “sentido comùn” ( sensus communis ) y, conse- 
cuentemente, de la posibilidad de una universal comunicabilidad del juicio. 
Walter Biemel observa la cercama entre el sentido comùn y el gusto, al punto 
que Kant llama una vez a éste “sentido comùn”. 34 

Salvo que se mantenga una postura escéptica, rechazada por Kant, nada 
impide suponer la idea de un sentido comùn. Al estar las mentes humanas 
construidas de modo idèntico puede esperarse que algo que actuó estèticamen¬ 
te en un sujeto también lo haga en otro. 

Senala Hannah Arendt que es al analizar el juicio de gusto cuando Kant des- 
cubre el presupuesto trascendental de la comunicabilidad. Ese juicio muestra, de 
manera paradigmatica, el absurdo de un juicio en soledad. “Cuando juzgamos 
—dice Arendt— lo hacemos siempre corno miembros de una comunidad”, 35 y es 
en el campo de lo estètico donde mejor se capta esa sociabilidad esencial. 

El “sentido comùn” no es una facultad mas sino el e fedo del libre juego de 
nuestras facultades cognoscitivas (CFJE, p. 129). La posibilidad de “cultivar” 
este sentido no es clara. Emilio Garroni problematiza en su Estética si el senti¬ 
do comùn es innato, originario, o si es “una facultad a adquirir”, 36 que deba ser 
desarrollada, mejorada, completada. 

De las dos facultades —imaginación y entendimiento— que intervienen en 
el juicio de gusto, es la primera la que juega un papel preponderante. 37 En los 
primeros pàrrafos de la “Analitica de lo bello” dice Kant que para discernir si al¬ 
go es bello interviene la imaginación quizàs unida al entendimiento . Considera 
Arendt que si en la Crìtica de la razón pura la imaginación estuvo al servicio del 
entendimiento, en la CFJ el intelecto està “al servicio de la imaginación”. 

Es la imaginación la que màs merece el califìcativo de libre pues el entendi¬ 
miento està siempre regulado por conceptos. Este protagonismo no es novedo- 
so en el pensamiento del siglo XVIII. Baste recordar la obra de Joseph Addison 
Los placeres de la imaginación (1724). 38 Con posterioridad a Kant, Hegel tam¬ 
bién reconocerà la importancia de la imaginación en el arte al sostener que éste 
tiene corno campo de acción sentimientos e intuiciones, que se encuentran ba- 
jo la dependencia de la imaginación. 39 

En “Observación generai sobre la Primera Sección de la Analitica” (al final 
de la “Analitica de lo bello”), Kant llama a la imaginación en libertad, “no re- 
productiva” (no sometida a las leyes de la asociación) sino “productiva” y acti- 
va por si misma. De la imaginación productiva estética dice Kant que “es muy 
poderosa en la creación, por asi decido, de otra naturaleza a partir del material 
que la naturaleza reai le da” (CFJE, p. 222). 

Gracias a la imaginación, superamos la experiencia demasiado cotidiana y 
hasta podemos transformarla. Acerca de la capacidad de la imaginación pro¬ 
ductiva de crear “otra naturaleza a partir del material que la naturaleza reai le 
da”, Arendt escribe: 


[...] la imaginación productiva (genio) no es nunca enteramente productiva. 
Produce, por ejempio, el centauro de lo dado: el caballo y el hombre. 40 

Arte y genio 

La imaginación productiva es la que el genio pone en juego al crear obras de 
arte. Precisamente, “arte” es, para Kant, “arte del genio”. La relación es tratada 
en la “Deducción de los juicios estéticos puros”, ubicada luego de la “Analitica 
de lo sublime”. 

De las facultades que constituyen el genio, la màs importante es la imagi¬ 
nación productiva estética. Por tener el genio una subjetividad descentrada y li¬ 
bre de las presiones de la acción y del conocimiento, la imaginación se libera 
del deseo y del concepto. La libertad de la imaginación es, para Kant, la puerta 
abierta a lo suprasensible y a la moralidad. 

El genio, gracias a su imaginación creadora, produce la “idea estética”, que 
da mucho que pensar. Si bien el juicio estètico no es conocimiento, esto no su- 
pone que no tenga influencia en el pensamiento (recordemos que “conoci¬ 
miento”, en el léxico kantiano, es sinònimo de conocimiento cientifìco). Dice 
Kant: 

Bajo idea estética entiendo aquella representación de la imaginación que da 
ocasión a mucho pensar, sin que pueda serie adecuado, empero, ningùn 
pensamiento determinado, es decir, ningùn concepto , a la cual, en conse- 
cuencia, ningùn lenguaje puede pienamente alcanzar ni hacer comprensible 
(CFJE, p. 22.2). 

Las obras de arte son “abiertas” (Eco); aceptan un nùmero ilimitado de in- 
terpretaciones ya que ningùn concepto le es totalmente adecuado. Las obras 
“resuenan” en nosotros. En las creaciones del genio, dice Gadamer, “se pulsan 
los conceptos”, segùn la expresión de Kant. Y agrega que ésta es: 

[...] una bella expresión que procede del lenguaje musical del siglo XVIII y que 
alude especialmente a ese peculiar quedarse suspendido el sonido del clavicor¬ 
dio, cuyo particular efecto consiste en que la nota sigue resonando mucho des- 
pués de que se haya soltado la cuerda. 41 

Opuesto al espiritu imitativo, el genio, ese “talento (don naturai) que le da 
la regia al arte” (CFJE, p. 178), crea segùn reglas no concebidas todavia. De alli 
que sus obras no puedan explicarse por las del pasado. Contienen en si mismas 
su propio criterio de valor. Podriamos decir que lo propio del genio es crear 
nuevos paradigmas. A està cuestión refìere Hans G. Gadamer en Verdady mé- 
todorì Rudiger Bubner, 43 discipulo de Gadamer, ve en la subjetivización de la 
creación un signo positivo para el arte contemporàneo y considera que es ella 
la que confiere actualidad a la estética kantiana, habida cuenta de las rupturas 
del arte de vanguardia. 



ESTÉTICA 


190 

La actividad del genio responde, segun Kant, a un don innato similar al que 
Aristóteles hallo en el poeta. 44 Afìrma Kant: 

Dado que el talento, corno facultad productiva innata del artista, pertenece él 
mismo a la naturaleza, podria uno entonces expresarse también asi: el genio es 
la innata disposición del ànimo ( ingenium ), a través de la cual la naturaleza le 
da la regia al arte (CFJE, p. 216). 

Valeriano Bozal conecta esa interpretación kantiana a la teorìa romàntica 
del genio: 

[...] al aclarar la noción de genio, el filosofo ha dado un paso importante: ha es- 
tablecido una relación entre facultad espiritual y naturaleza, corno si està pose- 
yera “facultades espirituales” (los genios). Y al indicar desde un principio que 
el genio es parte de la naturaleza, es naturaleza, ha puesto las bases para la teo¬ 
rìa romàntica del genio. 4S ; ■ 

La identifìcación “romàntica” genio-naturaleza resaltarà la originalidad, la 
libertad, el espiritu no reproductivo o imitativo. El genio, ese “favorito de la 
naturaleza” (Kant), nos permitirà tener “la experiencia de la naturaleza en si 
misma y no sólo de sus fenómenos singulares”. 

Recuerda Michel de Certau la diferencia entre los prestidigitadores 
(Taschenspieler ) y los equilibristas ( Seiltànzer ). Aquéllos actuan por conoci- 
miento (de los trucos); éstos por “arte”: 

Caminar sobre la cuerda floja es mantener en todo momento un equilibrio al 
recrearlo a cada paso gracias a nuevas intervenciones; es conservar una relación 
que jamàs es adquirida y que una incesante invención renueva al dar la impre- 
sión de “conservarla”. El arte de hacer queda asi admirablemente defìnido, màs 
aun cuando en efecto el practicante mismo forma parte del equilibrio que mo¬ 
difica sin comprometerlo. 46 

La metàfora de la diferencia entre el prestidigitador y el equilibrista sirve 
para acentuar el hecho de que el artista actua por dones innatos y su hacer no 
depende de la aplicación de reglas y modelos. Concluye De Certau que para 
Freud, corno para Kant, “se trata aqui de una facultad autònoma que se afina 
pero no se aprende”. 47 

Al hablar “del arte en generai”, Kant serrala que “deberia denominarse arte 
sólo a la producción por libertad”, no a las artesanias o “artes remunerativas”. 
Tampoco deberia incluirse a lo “agradable” por no ser esto “materia duradera 
para ulteriores meditaciones” (CFJE, p. 214). Son “artes agradables”, para Kant, 
las que sirven para deleitar a los comensales en torno de una mesa, el relato en- 
tretenido, la locuacidad, los juegos-pasatiempos y la mùsica de acompana- 
miento que se mantiene corno un “rumor agradable”, templando el ànimo, sin 
que nadie preste la menor atención. 

^Cuàles son los principales aportes de la estética kantiana en lo que hace al 
juicio de gusto? David Sobrevilla nos brinda un excelente resumen: 


KANT Y LA FUNDAMENTACIÓN DE LA ESTÉTICA AUTÒNOMA 


191 


^Qué es lo que nosotros rescatariamos de la visión kantiana de los fenómenos 
estéticos”? Entre otras cosas, cuando menos las siguientes: que estos fenóme¬ 
nos no se confunden con los morales ni tampoco con los meramente agrada¬ 
bles, por ser desinteresados, no determinados por conceptos ni por la “mate¬ 
ria” de las sensaciones y por poseer un alto grado de validez intersubjetiva. 
Que en su “experiencia” intervienen la imaginación y el entendimiento y se 
produce el piacer. En cuanto a la obra de arte, Kant ha descubierto para la poste- 
ridad —o redescubierto— que aquélla no debe dejar traslucir las intenciones 
con las que ha sido producida (o sea que no debe ser de tesis); que obedece en 
su proceso de producción a reglas, pero que éstas no alcanzan a “explicar” la 
obra lograda; que antropològicamente es el resultado sobre todo de la actividad 
de la imaginación creadora; que da mucho que pensar (o sea que admite un nù¬ 
mero casi ilimitado de interpretaciones); que las grandes obras de arte son ab- 
solutamente originales, o sea que llevan en si su propio criterio de valor, no se 
explican por las obras del pasado y deberian influir no suscitando la imitación, 
sino despertando en otros el sentimiento de sus propias posibilidades produc- 
tivas. 48 


3. Analitica de lo sublime 

Desde el tratado de la Antigùedad tardia Sobre lo sublime , del Pseudo- 
Longino (s. Ili), ese concepto pasa a ser parte constitutiva de la Estética. En 1674 
la obra fue traducida al frances por Boileau y, en 1725, al inglés, siendo su im- 
pacto dificil de exagerar. Que la idea de lo sublime ocupó profundamente el 
pensamiento del siglo XVIII, està testimoniada por trabajos de autores corno 
Shaftesbury, Home y, particularmente, Burke. Antes de la CFJ , Kant considera 
ese tema en Observaciones sobre el sentimiento de lo belloy lo sublime (1764). 

A diferencia del Pseudo-Longino, que se interesa por lo sublime corno 
cuestión retòrica, corno “estilo”, Burke harà de él una categorìa estética generai. 
Kant reconocerà expresamente su aporte, al punto de considerarlo “el autor 
màs distinguido”. Sin embargo, serrala que su exposición es “fisiològica”, “me¬ 
ramente empirica”. 

En sus Indagaciones filosoficas sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo 
sublimey lo bello (1757), Burke distingue entre el piacer, propio de lo bello, y la 
mezcla de dispiacer y agrado, propia de lo sublime. Mientras lo sublime produ¬ 
ce tensión, el piacer tranquilo de lo bello nos distiende. Todo lo que de algùn 
modo es terrible y atenta contra la supervivencia es considerado, por el filòsofo 
empirista, un principio de sublimidad. 

Kant retoma muchos conceptos de Burke, si bien su teorìa es màs compleja. 
Sostuvo Antonio Lopez Molina: 

Podemos decir que la “Analitica de lo sublime” es la rèplica trascendental al 

planteamiento meramente fisiològico o psicològico llevado a cabo por E. Bur- 



192. 


ESTETICA 


ke, al igual que la Crìtica-de la razón pura era una rèplica similar al Ensayo de 

Locke . 49 

A diferencia de los empiristas, Kant no refiere sólo a los fenómenos natura- 
les, sino también a la posibilidad de establecer magnitudes infinitas, mas alla 
de nuestras intuiciones sensibles. 

Al redactar la “Analitica de lo sublime” (incluida en la primera parte de la 
CFJE), Kant cuenta no sólo con los estudios de Burke, sino también con el mo- 
deio construido para su “Analitica de lo bello”. Lo bello y lo sublime tienen en 
comun el no depender de una sensación (corno lo agradable), ni de un concepto 
(corno lo bueno). Aunque son particulares, se presentan con pretensión de uni- 
versalidad. Son ambos reflexionantes, ya que el predicado no recae sobre el ob- 
jeto sino sobre un sentimiento del sujeto. Lo sublime del cielo estrellado no es 
el cielo en si, sino el modo en que un sujeto lo percibe. También él podria igno¬ 
rar completamente tal sublimidad. 

Una diferencia fundamental entre lo bello y lo sublime està dada por la pre- 
sencia o ausencia de forma. Lo bello atane a la forma del objeto, que consiste en 
la limitación, mientras que lo sublime, por el contrario, “se hallarà en un objeto 
desprovisto de forma” (CFJ, p. 159), por lo que ninguna representación sensible 
podrà serie adecuada. Mientras lo bello es finito, acabado y mensurable, lo su¬ 
blime supera toda medida. 

Una gran altura es sublime, igual que una gran profundidad. La desmesura 
de la naturaleza supera las categorias del entendimiento y resulta violenta pa¬ 
ra la imaginación; excede todas sus posibilidades. Al respecto, dice Gilles De¬ 
leuze: 

Todo ocurre ahora corno si la imaginación estuviese confrontada con su propio 

limite, forzada a alcanzar un màximo, sufriendo una violencia que le lleva a la, 

extremidad de su poder. 5 ° 

En la experiencia de lo bello, la facultad de juzgar reflexionante estética po¬ 
ne en juego la imaginación y el entendimiento; en la experiencia de lo sublime^ 
la imaginación cambia de partenaire : su acompanante es la razón. Por otra par¬ 
te, la experiencia de lo bello supone armonia de las facultades intervinientes, lo 
que provoca un sentimiento de piacer. Schiller observarà que mientras lo bello 
es juego, lo sublime es Ernst, seriedad. 

La tranquila contemplación de la belleza se diferencia de la experiencia de 
lo sublime y pone a las facultades en conflicto, lo que provoca excitación e in- 
quietud, una mezcla de piacer y de dispiacer. Kant hace referencia al “piacer ne¬ 
gativo” (CFJE, p. 159), correspondiente a la atracción y al rechazo, a la admira- 
ción y al respeto provocado por un objeto. Jean Francois Lyotard habla, 
respectivamente, de una disposición “eufònica” y “cacofònica”. S1 Pero, aproxi- 
màndonos al delight burkeano, sera preciso descubrir en la cacofonia una eufo¬ 
nia sublime secreta, de rango superior. 

Si bien en la estética kantiana se distinguen dos clases de sublime, esto no 
significa, corno observa Lyotard, “que hay dos clases de sublime, uno matemà- 


kantyla fundamentación de la estética autonoma 


193 


tico y otro dinàmico” sino que lo sublime (de la naturaleza) es, en un caso, exa- 
minado “matemàticamente” y, en el otro, “dinàmicamente ”. S2 Entre otras para- 
dojas y tensiones del anàlisis kantiano de lo sublime, José Luis Molinuevo ex- 
trae la siguiente: “se distingue entre lo sublime matemàtico y dinàmico, pero al 
final se mezclan y confunden los anàlisis”. 53 

El “drama” sublime consiste en sentir la naturaleza corno magnitud (subli¬ 
me matemàtico) o corno poder o fuerza (sublime dinàmico) que opone un fre¬ 
no a nuestras acciones. Un ejempio de la primera situación es el cielo estrella¬ 
do. Se trata de la naturaleza corno magnitudo (magnitud) y no corno quantitas 
(algo que es grande comparativamente), no un fragmento sometido a leyes, 
cognoscible y dominable, sino la totalidad absoluta, infinita, incomparable, 
que “excede toda medida de los sentidos”. 

Se refiere Kant al ciendfico que estima magnitudes por conceptos numéri- 
cos. Esa estimación lògica serà matemàtica; pero aquella que se ejercita “en la 
mera intuición (segun la medición a ojo) es estética” (CFJE, p. 164). Està esti¬ 
mación estética, determinada subjetiva y no objetivamente, se da en el mo¬ 
mento en que el ciendfico siente su incapacidad de obtener la medida de lo in¬ 
finito. 

La estimación estética “suscita esa emoción que ninguna estimación mate¬ 
màtica de las magnitudes por medio de nùmeros puede efectuar” (CFJE, 
p. 164). Nada mejor que el arte para emocionarnos con la idea de magnitu- 



25. Kaspar Friedrich. Monje en la orìlla del mar, óleo sobre lienzo, 110 x 171, ca. 1808-1810. 
Galena Nacional, Berlin. 



194 


ESTÉTICA 


KANT Y LA FUNDAMENTACIÓN DE LA ESTÉTICA AUTÒNOMA 


des incomparables. Basten el ejemplo de los paisajes del pintor romàntico 
Kaspar Friedrich (1744-1840), Con un sudi pasaje de tonos él capta la atmós-; 
fera evanescente abierta al infinito para dar expresión a una elevada melan- 
colia. 

Otro ejemplo es el del argentino Carlos Silva (1930-1987). Algunas de sus 
pinturas son elocuentes intuiciones de lo grande mas alla de toda comparación, 
del espacio infinito y sus puntos de fuga. Su propuesta — post-geomètrica .— se 
vale de la geometria para finalmente superarla. Asi, la organización y conten-' 
ción del espacio segun un orden serial, quedan desbordadas en el efecto de iru 
mensidad de la obra. 

Todo indica, en lo sublime matemàtico, la dificultad de representación. 
Como ocurre con las ideas de la razón, ninguna imagen serà completamente 
adecuada. Es éste el desafio que Borges asume cuando intenta decirnos, en su 
desesperación de escritor, qué es el Aleph: 

Arribo, ahora, al inefable centro de mi relato; empieza, aqui, mi desesperación 
de escritor... ^cómo transmitir a los otros el infinito Aleph, que mi temerosa 
memoria apenas abarca?... Porlo demàs, el problema centrai es irresoluble: la 
enumeración, siquiera parcial, de un conjunto infinito. En ese instante gigan¬ 
tesco, he visto millones de actos deleitables o atroces; ninguno me asombró co¬ 
rno el hecho de que todos ocuparan el mismo punto, sin superposición y sin 
transparencia. Lo que vieron mis ojos fue simultàneo: lo que transcribiré, suce- 
sivo, porque el lenguaje lo es. Algo, sin embargo, recogeré. 

En la parte inferior del escalón, hacia la derecha, vi una pequena esfera tornaso- 
lada, de casi intolerable fulgor. Al principio la crei giratoria; luego comprendi 
que ese movimiento era una ilusión producida por los vertiginosos espectàcu- 
los que encerraba. El diàmetro del Aleph seria de dos o tres centimetros, pero el 
espacio còsmico estaba ahi, sin disminución de ramano. Cada cosa (la luna del 
espejo, digamos) era infinitas cosas, porque yo claramente la vela desde todos 
los puntos del universo. Vi el populoso mar, vi el alba y la tarde, vi las muche- 
dumbres de América, vi una plateada telarana en el centro de una negra piràmi¬ 
de, vi un laberinto roto (era Londres), vi interminables ojos inmediatos escru- 
tàndose en mi corno en un espejo, vi todos los espejos del pianeta y ninguno 
me reflejó, vi en un traspatio de la calle Soler las mismas baldosas que hace 
treinta anos vi en el zaguàn de una casa en Fray Bentos, vi racimos, nieve, taba- 
co, vetas de metal, vapor de agua, vi convexos desiertos ecuatoriales y cada uno 
de sus granos de arena, vi en Inverness a una mujer que no olvidaré, vi la vio¬ 
lenta cabellera, el altivo cuerpo, vi un càncer en el pecho, vi un circulo de tierra 
seca en una vereda, donde antes hubo un àrbol... vi el engranaje del amor y la 
modifìcación de la muerte, vi el Aleph desde todos los puntos, vi en el Aleph la 
tierra, y en la tierra otra vez el Aleph y en el Aleph la tierra, vi mi cara y mis vis- 
ceras, vi tu cara, y senti vértigo y lloré, porque mis ojos habian visto ese objeto 
secreto y conjetural, cuyo nombre usurpan los hombres, pero que ningun 
hombre ha mirado: el inconcebible universo. 54 
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26. Carlos Silva. Agoo, óleo sobre aglomerado, 180 x 180, 1965. 
Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. 


Lo sublime dinàmico, la fuerza poderosa de la naturaleza, hace que el hom¬ 
bre resuite, comparativamente, de una pequenez insignificante. Asi lo vemos 
en algunos paisajes de Friedrich. Impotente y degradado ante potencias que lo 
exceden, el hombre las observa con respeto, admiración y también temor, por¬ 
que esas fuerzas podrian aniquilarlo. Los ejemplos que da Kant son los siguien- 
tes: rocas que cuelgan amenazantes, nubes de tormenta que se acumulan en el 
cielo con rayos y estruendos, volcanes y huracanes, el ocèano enfurecido, la al¬ 
ta catarata de un rio. 

Para experimentar lo sublime dinàmico es preciso estar en lugar seguro; de 
lo contrario, el temor nos haria huir o impedirla la contemplación, es decir la 
con cen tracion en la apariencia de las cosas, 

Hasta aqui la posición de Kant es similar a la de Burke. Sin embargo, corno 
observa Valeriano Bozal, la similud termina aqui pues el terror burkeano, al ser 
fuente de peligro, nos saca de la somnolencia y toma todo nuestro ànimo, 
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mientras que el terror kantiano, siendo asimismo fuente de peligro, “no cori- 
duce a la agitación de nuestras facultades”, sino al auxilio inmediato de la ra- 
zón, que nos “proporciona” la idea de lo sublime, con la cual llegamos a “domi¬ 
nar” al objeto. 55 En otras palabras, si la naturaleza es juzgada corno sublime, n 0 
lo es simplemente porque despierta temor sino porque permite que nos mida- 
mos con ella, porque invoca nuestra fuerza moral para “mirar aquello de lo cual 
nos curamos (bienes, salud y vida) corno pequeno” (CFJE, p. 174). 

Son muchos los autores que se han referido a lo sublime desde distintas 
ópticas. En el campo de la literatura, Charles Baudelaire encontrarà en lo “cò¬ 
mico absoluto” de Ernst T. Hoffmann la posibilidad de experimentar la alegria 
de la superioridad del hombre frente a la naturaleza. 56 Por su parte, Lyotard ob- 
serva que, porque en lo sublime la razón habla del poder del ser humano, pasa- 
mos del dispiacer al piacer. Mientras lo bello place inmediatamente y conlleva 
un sentimiento de promoción vital, el piacer en lo sublime sólo es posible me- 
diatizado por el dispiacer (frente al exceso naturai). 

El siguiente gràfico muestra las principales diferencias entre lo bello y lo 
sublime en cuanto a la forma, al sentimiento de piacer, a las facultades intervi- 
nientes y al contenido. 
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José Luis Villacanas sostendrà que, en la experiencia de lo sublime, la vida 
que parecia inhibida ante el poder de la naturaleza pasa a ser “una experiencia 
de afìrmación, mas no de la seguridad fisica, corno en Burke, sino de la seguri- 
dad moral y sus consecuencias politicas”. 57 Nuestra imperfección, entonces, ya 
no duele pues es la ocasión de sentir nuestro propio poder, nuestra libertad, la 
autoconciencia de nuestro ser moral. Si, en lo sublime, ètica y estética se unen, 
es precisamente porque al resistir a la fuerza (fisica) de la naturaleza sentimos 
nuestra fuerza (espiritual). Esto explica que Kant llame a lo sublime “senti¬ 
miento del Espiritu” ( Geistesgefiihl ). Hombre de la Ilustración, proclama a tra- 
vés de lo sublime el triunfo de la razón y de la libertad. 

No todos los seres humanos tendràn la misma capacidad de sentir lo subli¬ 
me. De acuerdo a su posición ilustrada, Kant dirà que “...al hombre rùstico le 
aparecerà corno meramente aterrorizador aquello que, preparados por la cultu¬ 


ra, llamamos sublime...” (CFJE, p. 178). Observemos que la necesidad de po- 
seer un espiritu cultivado para apreciar lo bello no aparece en Kant tan darò co¬ 
nio cuando considera lo sublime. La interpretación de Hegel, no obstante, es 
tajante: “Para apreciar lo bello hay que poseer un espiritu cultivado”. 

Finalmente, podemos preguntar si es posible hablar de sublime en el arte. 
Kant responde que “lo sublime del arte està, por cierto, limitado siempre a las 
condiciones de la concordancia con la naturaleza” (CFJE, p. 159). Entre otros de 
sus ejemplos fìguran las piràmides de Egipto y el volumen interior de la basilica 
de San Pedro, en Roma. Es evidente que estas obras son medibles. ^Por qué en¬ 
tonces considerarlas sublimes? Porque vistas a cierta distancia, ni muy cerca ni 
muy lejos, pueden exceder la medida de los ojos, corno las magnitudes de la 
naturaleza bruta (der rohen Natur). 

En sintesis, existen distintas formas de apreciar estèticamente la naturale¬ 
za. En una de ellas, la imaginación y el entendimiento se acomodan y armoni- 
zan, lo que produce el piacer de lo bello. En la otra, la imaginación no puede dar 
cuenta de la naturaleza grandiosa y magnificente, por lo que requiere del auxi¬ 
lio de la razón, lo que conduce al piacer de lo sublime en la representación de la 
superioridad racional del sujeto. No obstante està superioridad, corno en el ca¬ 
so de lo bello, nada llegamos a conocer del objeto mismo. 


4. Prolongaciones de la estética kantiana 

Los problemas planteados por Kant en el campo de la estética trascendie- 
ron en el pensamiento posterior. Su revalorización de la imaginación y la idea 
de genialidad confluyeron en la visión romàntica del siglo XIX. La concepción 
formalista kantiana de la belleza se hizo sentir, asimismo, en pensadores corno 
Friedrich Schiller (1759-1805), quien sostuvo que es bella la forma “que no exi- 
ge ninguna explicación”, aquella “que se explica sin concepto”. 58 En cuanto a la 
idea de lo sublime, que Kant aplica casi exclusivamente a la naturaleza, también 
tuvo resonancia en la cualificación ulterior del arte. Schiller y los hermanos 
Schlegel se valieron de ella en sus interpretaciones de la tragedia. 

A poco màs de un cuarto de siglo de la aparición de la CFJ, el influjo de 
Kant se hizo sentir en teorias relativas a la contemplación estética, corno la que 
Arthur Schopenhauer (1788-1860) expuso en El mundo corno voluntad y re¬ 
presentación (libro III, caps. 34, 37, 38). Se trata de una teoria bastante simple, 
comparada con la complejidad de la teorìa kantiana. 

Al tratar la movilidad libre del espiritu, no regida por conceptos generales, 
Hermann Helmholtz (1821-1894) —fisiòlogo y psicòlogo, considerado un neo¬ 
kantiano— introduce el concepto de sensibilidad o “tacto” artistico. 59 Lo que él 
llama “tacto” no es una mera dotación naturai. Incluye la formación tanto es¬ 
tética corno histórica. En su interpretación de estas ideas, Hans G. Gadamer 
dice que, aunque el “tacto” suponga formación, “se conduce con la inmediatez 
de los sentidos”, permitiendo separar (y valorar con seguridad) lo bello de lo 
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feo, la buena de la mala calidad. 60 Asimismo el “tacto”, relacionado con una 
manera de comportamiento mesurado, consiste en “mantenerne abierto hacia 
lo otro”, en “elevarne por encima de si mismo”. 6 ’ Concluye entonces Gadamer 
que “en la conciencia estética encontramos los rasgos que caracterizan ala 
conciencia culta”. 62 Es éste el contexto en el que él describe el significado del 
concepto de gusto. 

En el siglo XX no son pocos los autores que desarrollan un modo critico de 
pensar a partir de la frecuentación de las tesis de fondo kantianas. Asi, Theodor 
W. Adorno en su Teorìa estética, partiendo de los conceptos kantianos de be- 
lleza naturai y lo sublime, los reelabora otorgàndoles un nuevo significado: la 
belleza naturai remitiria a un estado de naturaleza libre de dominación, y lo su¬ 
blime consistiria en la naturaleza incorporada a la obra de arte. Està resignifica- 
ción, tal corno senala Inés Buchar, implica el reconocimiento del caràcter histó- 
rico del arte y tiene por fìnalidad el anàlisis critico del arte del siglo XX. 63 Por su' 
parte, Emilio Garroni recono ce que el lugar de Kant en sus investigaciones “no 
puede ser sino centrai”, 64 ubicación que se refleja en sus ideas sobre el sentido y 
el no sentido y sobre el “sentido comun” corno facultad a adquirir. Asimismo, 
Gérard Genette considera “hiperkantiana” su teoria subjetivista de la “relación 
estética”. 65 Reconoce expresamente que lo que él denomina “atención aspec- 
tual orientada a la apreciación” fue definido, o al menos calificado por Kant, 
dentro del juicio de gusto o juicio estètico. 

La idea kantiana del desinterés propio de la apreciación estética reaparece 
en Edward Bullough, quien introduce el concepto de “distancia psiquica”. Dis¬ 
tingue entre la distancia insuficiente ( underdistancing ), la excesiva ( overdis 
tancing) y la correcta, que es aquella que permite, en el caso de la obra artistica, 
captarla corno ficción. 66 

Muchas otras ideas kantianas son aceptadas o reinterpretadas en la estética 
contemporànea. George Santayana sostiene que en la valoración estética los ór- 
ganos de los sentidos son “transparentes”, es decir, que las percepciones no lla- 
man la atención sobre ninguna parte de nuestro cuerpo sino sobre el objeto que 
se nos enfrenta. 67 Por su parte, al describir su idea de “insularidad imaginaria”, 
Luis Juan Guerrero afirma, corno ya vimos, que contemplar una obra de arte es 
dejarla “exhibirse por si misma en todo su esplendor”, 68 desligada de todas las 
vinculaciones que pudieron darle origen. 

E 1 caràcter contemplativo de la experiencia estética adopta, en el siglo XX, 
diferentes nombres. Eliseo Vivas introduce, corno ya vimos, el de “atención 
intransitiva”. El adjetivo “intransitivo” —que él justifìca por la oposición entre 
la experiencia estética y las experiencias religiosa, cientifica o moral— indica 
que nuestra atención està detenida en el objeto, sin que vaya hacia ninguna 
otra cosa. 69 Polemizando con lo serialado por Vivas, George Dickie considerata 
que el caràcter “intransitivo” de la contemplación estética es insignificante. En 
“El mito de la actitud estética” 70 dice que un critico que va a un concierto para 
hacer una resena (por lo tanto, de un modo transitivo e interesado) no por eso 
deja de escucharlo de manera estética. En su opinion, la apreciación estética 
puede estar ligada a diversas funciones corno, por ejemplo, la de criticar y co¬ 
municar. 


En la polémica en torno del caràcter desinteresado del juicio estètico se 
suman, entre otros argumentos, el de la pertinencia del deseo de posesión. 
Santayana, 7 ’ entre otros, no considera que el deseo de poseer una obra sea nece- 
sariamente un obstàculo para la apreciación. 

La experiencia contemplativa del arte ha perdido vigencia frente a los sus- 
tanciales cambios producidos en el siglo XX, corno los de las obras “no aurati - 
cas” (Benjamin), entre las que se cuentan los ready-mades de Duchamp y los 
variados ejemplos de arte conceptual. El piacer contemplativo, cuasi-religioso, 
darà paso entonces a un piacer reflexivo, teòrico. 

Si bien la actitud contemplativa del sujeto defendida por Kant ha perdido 
actualidad, se mantiene hoy vigente otra de sus ideas fundamentales, relativa a 
la centralidad del sujeto en el acto de apreciación. 

Digamos para concluir que la tercera Crìtica es un texto al que siempre se 
vuelve. En las ultimas décadas, los simposios y seminarios que le han sido de- 
dicados, corno los auspiciados por el Instituto de Filosofia del Consejo Supe- 
rior de Investigaciones Cientifìcas de Madrid, hablan de la vigencia de esa obra 
y del estimulo del pensamiento kantiano sobre temas que siguen abiertos a 
nuevos desarrollos y debates. Si bien autores corno Shaftesbury o Hutcheson 
abordaron con anterioridad algunos temas de la estética kantiana, corno el del 
desinterés, es indudable que Kant pensò màs radicalmente y sistematizó màs 
que cualquier otro esa y otras cuestiones fundamentales. 

Si a veces en el anàlisis o en la discusión sobre el fenòmeno de la aprecia¬ 
ción, considerado corno “juicio de gusto”, no aparece explicitamente el nom- 
bre de Kant es porque muchas de sus ideas han sido ya definitivamente incor- 
poradas corno constituyentes del hecho estètico de base. Deberia ser ésta 
prueba màs que sufìciente de su vigencia. 


Fragmentos seleccionados 

Kant, Emmanuel. Critica de la facultad de juzgar 

trad. Pablo Oyarzun, Caracas, Monte Àvila, 1991 

(Los numeros de paginación, después del nùmero de pàrrafo, correspon- 
den a la primera edición del originai alemàn.) 

La Crìtica de la facultad de juzgar suele pasar por la “Estética” de Kant. 
Aunque el titulo màs conocido en espanol es Crìtica del juicio, sobre la base de 
la traducción consagrada de Manuel Garda Morente, de 1914, traducciones co¬ 
rno las de Pablo Oyarzun, de 1991, conservan el titulo originai: Crìtica de la fa - 
cultad de juzgar: Una reciente traducción, de R. Rodriguez Aramayo y Salvador 
Mas, introduce la expresión Crìtica del discernimiento (2003). 

Es éste un texto fundamental en la historia de la Estética por el que se justi¬ 
fìca definitivamente la autonomia de la disciplina, en relación a campos —co¬ 
nio la etica— con el que fue a veces confundida. Asimismo, està obra de Kant 
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ha servido de fermento para el desarrollo de las ideas estéticas de los siglos sì- 
guientes. El desinterés de la obra, la falta de un concepto que regule su produc- 
ción, la aprobación universal del jucio estètico —diferente de la subjetividad 
del juicio de lo agradable (corno el gusto de una comida, por ejemplo)—, la dife- 
rencia entre lo bello y lo sublime, son cuestiones hoy definitivamente incorpo- 
radas al pensamiento Occidental que provienen, indudablemente, del anàlisis 
de kantiano. 


Analitica de la facultad de juzgar estética. 
Libro Primero. Analitica de lo bello. 

El juicio de gusto es estètico 


Para discernir si algo es bello o no lo es, no referimos la representación por medio 
del entendimiento al objeto, con fines de conocimiento, sino por medio de la ima- 
ginación (quizàs unida al entendimiento) al sujeto y al sentimiento de piacer o dis¬ 
piacer de éste. El juicio de gusto no es, entonces, un juicio de conocimiento y, por 
consiguiente, tampoco lògico, sino estètico; se entiende por éste aqueì cuyo fon¬ 
damento de determinación no puede ser de otro modo sino subjetivo. Toda relación de 
las representaciones, aun de las sensaciones, puede, empero, ser objetiva (y en¬ 
tonces significa ella lo reai de una representación empfrica); unicamente no lo es la 
relación con el sentimiento de piacer y de dispiacer, por medio de la cual nada es 
designado en el objeto, sino en la cual el sujeto se siente a sf mismo tal corno es 
afectado por la representación (p. 121). 


L a compiacendo en lo agradable està unida a interés 


Agradable es lo que place a los sentidos en la sensación [...] mi juicio sobre un objeto con 
que declaro a éste agradable, expresa un interés en éste, porque a través de la 
sensación despierta el deseo de objetos semejantes; por consiguiente, la compla- 
cencia no supone el mero juicio sobre aquél, sino la relación de su existencia con 
mi estado en la medida en que éste es afectado por un tal objeto. De ahf que no 
se diga sólo de lo agradable que place, sino que deleita. No es sólo una mera apro¬ 
bación la que le dedico, sino que por ese medio es producida una inclinacìón... 
{pp. 123-124). 


D iferencia entre lo bello y lo agradable 


Con respecto a lo agradable, cada cual consiente en que su juicio, que él funda en 
un sentimiento privado y por el cual dice de un objeto que le place, se restringe 
también solamente a su persona (...) en vista de lo agradable; vale pues, el princi¬ 
pio cada cual con su gusto (de los sentidos). 


Con lo bello ocurre de manera completamente distinta. Sena [...j ridfculo si alguien 
que se imaginase de buen gusto creyera justificarse diciendo: este objeto j...| es 
bello para mi. Pues no debe Marnarlo bello si le place meramente a él. Muchas cosas 
pueden tener para él atractivo y agrado, de ese nadie se cuida; pero cuando él de- 
clara bello a algo, le atribuye a otros precisamente la misma complacencia; no juz- 
ga sólo para sf, sino para todos, y habla enseguida de la belleza corno si fuese una 
propiedad de las cosas. Dice, por tanto: la cosa es bella [...] (p. 129). 


Libro Segundo. Analitica de lo sublime. 

Lo sublime matemàtico 


Llamamos sublime a lo que es absolutamente grande. Pero ser grande y ser una magni- 
tud son dos conceptos enteramente diferentes ( magnitudo y quantitas). Asimismo, de¬ 
ck sin mas (simpliciter ) que algo es grande es completamente distinto a decir que es 
grande absolutamente (absolute non comparative magnum). Lo ultimo es aquello que es gran¬ 
de por sobre toda comparación ... (p. 162). 


Lo sublime dinàmico 


Poderio es una potencia que se sobrepone a grandes obstàculos. El mismo se deno¬ 
mina prepotencia cuando también se sobrepone a la resistencia de aquello que ya 
tiene poderfo. La naturaleza, considerada en et juicio estètico corno poderfo que 
no tiene prepotencia sobre nosotros, es sublime dinàmicamente. 

Cuando la naturaleza ha de ser juzgada por nosotros corno sublime {en sentidol 
dinàmico, tiene que ser representado corno inspiradora de temor (si bien, a la in¬ 
versa, no todo objeto que despierta temor es hallado sublime en nuestro juicio 
estètico) 1...). 

Rocas que penden atrevidas y corno amenazantes; tempestuosas nubes que se 
acumulan en el cielo y se aproximan con rayos y estruendos; los volcanes con toda 
su violencia devastadora; los huracanes con la desolación que dejan tras de sf; el 
ocèano sin Ifmites, enfurecido; la alta catarata de un rio poderoso y otras cosas pa- 
recidas, hacen de nuestra potencia para resistìrlos, comparada con su poderfo, una 
pequenez insignificante. Mas su vista se hace tanto mas atrayente cuanto mas te- 
mible es, con tal que nos hallemos seguros; y de buen grado llamamos sublimes a 
esos objetos, porque elevan la fortaleza del alma por sobre su término medio habi- 
tuaì y permiten descubrir en nosotros una potencia de resistir de especie comple¬ 
tamente distinta, que nos da valor para poder medirnos con la aparente omnipo- 
tencia de la naturaleza (pp. 173-174). 
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Orientación bibliogràfica 

Es bien sabido que tan imprescindible para la Estética son los escritos de Kant 
corno dificultosa su lectura. Es por esto que recomendamos comenzar con Princi- 
pios de Filosofia de Adolfo P. Carpio, quien expone con gran claridad los términos 
mas importantes de la filosofia kantiana, permitiendo afìnar el léxico y hacer asi 
mas fàcil la lectura posterior de las fuentes. Sugerimos, en particular, las ultimas 
ediciones de la obra de Carpio, ya que en ellas se encuentra ampliado el anàlisis 
de la Critica del juicio. También puede resultar provechosa, en una primera etapa de 
aproximación a la obra del filòsofo, la lectura de Kant. Vida y doctrina, de Ernst 
Cassirer. 

Una exposición sintètica de las principales ideas de la “Analitica de lo bello” 
podrà encontrarse en “Immanuel Kant”, de Valeriano Bozal, en “La estética de 
Kant”, de David Sobrevilla, en “Razón pura y juicio reflexionante en Kant”, de An¬ 
tonio M. Lopez Molina, y en el articulo “La apreciación estética”, de mi autoria, in- 
cluido en el volumen 25 de la Enciclopedia Iberoamericana de Filosofia. 

Pasando a la polémica en torno del pensamiento kantiano se aconseja la lectura 
de las colaboraciones incluidas en Estudios sobre la “Critica del Juicio" y de En la 
cumbre del criticismo. Simposio sobre la Critica del Juicio de Kant de Roberto Ro¬ 
driguez Aramayo y Gerard Vilar (eds.). 


Notas 


1 M. Jimenez. Qu’est-ce que Festhétique?, Paris, Gallimard, 1997, p. 127. También 
Hegel vivió los momentos de la Revolución Francesa. Tenia diecinueve anos 
cuando celebrando el hecho, segun se cuenta, piantò con Schelling un àrbol de 
la libertad en los alrededores de Tubinga. 

2 E. Kant. “Qué es la ilustración”, en Filosofia de la historia , México, Fondo de 
Cultura Econòmica, 1985, p. 25. 

3 Ibid. Kant cita el “sapere aude” (atrévete a conocer) de Horacio, en su Ars poè¬ 
tica (ca. I a.C.). 

4 También en la Critica de la razón pràctica Kant pondrà al sujeto en el centro de 
una ètica autònoma. La base de la moral es el imperativo categòrico que puede 
ser resumido en estas palabras: “Obra sólo segun una màxima tal que puedas 
querer al mismo riempo que se tome ley universal”. 

5 M. H. Abrams. El espejo y la lampara. Teoria romàntica y tradición clàsica, Bue¬ 
nos Aires, Nova, 1962. 
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En una carta dirigida a Karl L. Reinhold, del 28 de diciembre de 1787, Kant habli 
de La critica del gusto. La decisión de cambiar el titulo también es comentada 
en otra carta al filòsofo austriaco, del 12 de mayo de 1789, a un ano de la publica- 
ción de la tercera Critica. r 

7 Cf. E. Kant. Critica de la facultad de juzgar (trad. Pablo Oyarzun), Caracas, 

Monte Àvila, 1991; Critica del Juicio (trad. Manuel Garcia Morente), Madrid, 
Espasa-Calpe, 1945 (v. or. 1914); Critica del discernimiento (trad. Roberto Ro- 
driguez Aramayo y Salvador Mas), Madrid, Antonio Machado, 2003, \ 

8 Es preciso observar, corno oportunamente lo hiciera David Sobrevilla, que la 
expresión “experiencia estética” aplicada a Kant debe hacerse con precaución, 
ya que no sólo resulta equivoca sino errònea. “En efecto, se sabe que en sentido 
estricto la experiencia 1 tiene en Kant una validez universal pues consiste en la 
aplicación de un concepto del entendimiento a lo dado en la percepción. En 
cambio, el fenòmeno de lo bello sólo posee una universalidad estética confor¬ 
me a Kant, es decir, una pretensión de universalidad que no siempre se cum-v 
pie (D. Sobrevilla. “La estética de Kant”, en Repensando la tradición occiden-, 
tal , Lima, Amaru Editores, 1986, p. 13). 

9 M. Jimenez. L’esthétique contemporaine , Paris, Klincksieck, 1999 (trad. al es-, 

panol de Graciela de los Reyes: Nociones fundamentales. Kant-Hegel-Escuela 
de Frankfurt , Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires,~ 
2000, p. 7). j 

10 P. Guyer. Kant and thè Experience ofFreedom; Essays on Aesthetics and Mora-- 
lity, Cambridge University Press, 1996. 

11 Cf. R. Rodriguez Aramayo y G. Vilar (eds.), “La “Cenicienta” de las tres Criti- 
cas , en En la cumbre del criticismo. Simposio sobre la Critica del Juicio de 
Kant , Barcelona, Anthropos, 1992, p. 9. 

12 Sobre el conjunto del problema del juicio teleologico, véase la primera versión 
de la Introducción a la Critica de la facultad de juzgar , especialmente los nume- 
ros I, II, IV y V. 

13 E. Cassirer. Kant , vi da y doctrina , México, Fondo de Cultura Econòmica, 1993, 

pp. 348-9. ; 

14 Cf. M. Garcia Morente, Leccionespreliminares de filoso fia, Buenos Aires, Losa- 
da, 1971, p. 284. 

15 G. Genette. La obra de arte 11 , Barcelona, Lumen, 2002, p. 17. 

16 L. J. Guerrero. Estética operatoria en sus tres direcciones, 1 . Revelación y acogi- 
miento de la obra de arte , Buenos Aires, Losada, 1956, p. 54. 

17 H - G* Gadamer. La actualidad de lo bello , Barcelona, Paidós, 1996, pp. 66-67. 

18 P. Guyer. Kant and thè Claims ofTaste, Cambridge (Mass), Harvard University 
Press, 1979. Citado por David Sobrevilla, Repensando la tradición Occidental, 
op. cit., p. 41. 

19 Entre las teorias relativistas se encuentra la de Witelo (ca. 1230-1275), quien 
considerò las diferencias de gusto segun los diferentes momentos históricos, 
los paises y los tipos de convenientia , siempre cambiantes. 

20 H. G. Gadamer. La actualidad de lo bello , op. cit., p. 54. 

21 G. Greenberg interpreta que la separación entre piacer y juicio no puede ser 
corisiderada temporal sino lògica. “Encuentro imposible —dice— separar el 
momento del juicio del momento 1 del piacer. El piacer ‘està en el juicio y el 


piacer lo da el juicio 1 ” ( Homemade Esthetics , Oxford University Press, 1999, 
cap. 1: “Intuition and thè Esthetic Experience”). 

22 Cf. H. G. Gadamer. Verdady mètodo. Salamanca, Sigueme, 1977, p. 78. 

2 3 La valorización de la forma va, en Kant, unida a la del “diserio” ( Zeichnung ). 
“En la pintura, la escultura, en todas las artes plàsticas, en la arquitectura, en la 
jardineria, en tanto que son bellas artes, el diseno es lo esencial; en él, el fonda¬ 
mento de toda disposición para el gusto no lo constituye aquello que deleita en 
la sensación, sino meramente lo que place por su forma” (CFJE, p. 145). 

2 4 F. Schiller. Kallias. Carta sobre la educación estética del hombre, Madrid, 
Anthropos, 1990, pp. 20-1. 

2 5 H. Focillon. Vie des formes, Paris, P.U.F., 1943, p. 3. 

26 Cf. CFJE, “ Observación generai sobre la Primera sección de la Analitica”, p. 156. 

27 G. W. F. Hegel. Lecciones sobre la Estética , Madrid, Akal, 1989, p. 9. 

28 D. Sobrevilla. Repensando la tradición Occidental , op. cit., p. 103. 

29 Cf. H. G. Gadamer. La actualidad de lo bello, op. cit., p. 74. 

3 ° Observa S. Corner que “lo que Kant dice sobre el arte y su relación con la natu- 
raleza està teriido, en cierta medida, de su propio gusto. Sus poetas favoritos 
foeron Milton, Pope y el poeta didàctico alemàn Haller. No siente mucha sim¬ 
patia por la poesia romàntica y aconseja a Herder, poeta y pensador romàntico, 
que modere su estilo segun la manera de hacer de Pope y Montaigne. Kant tuvo 
poca sensibilidad para la mùsica y su gusto en pintura probablemente le hubie- 
se impedido considerar, por ejemplo, a Matisse corno pintor (Kant, Madrid, 
Alianza, 1977, p. 176). 

31 Cf. N. Perazzo. “Juan Lecuona. La pintura de los cuerpos ausentes”. Art News, 
Bogotà, Colombia, N Q 50, sept./nov. 2003, pp. 76-79. 

32 J. Derrida. La vérité en peinture, Paris, Flammarion, 1978, p. 63 (nuestra trad.). 

33 Aristóteles. Ètica a Nicómaco, 1098 a 30. 

34 W. Biemel. Die Bedeutung von Kants Begrùndung der Aesthetik fur die Philo- 
sophie derKunst, Colonia, Kòlner Universitàts Verlag, 1959, pp. 65-66 (Cf. E. 
Kant. CFJE, pp. 204 y ss.). Podriamos preguntar con Walter Biemel, <£para qué 
necesitamos del “sentido comun” para apreciar lo bello si contamos con los 
sentimientos? La respuesta es que lo necesitamos porque el sentimiento no 
puede juzgar sobre si mismo. 

39 H. Arendt. Lectures on Kant’s Politicai Philosophy , Chicago, The University of 
Chicago Press, 1982, p. 72. 

36 E. Garroni. Estética. Uno sguardo-atraverso, Milàn, Garzanti, 1992, p. 214. 

37 La imaginaciòn —en su capacidad sintetizadora de representaciones— y el en¬ 
tendimiento —en su legitimidad a priori — son facultades que intervienen en 
todo conocimiento. Como lo serialàramos màs arriba, para conocer hacen falta 
“datos” proporcionados por la intuición sensible y conceptos que los ordenen. 
Ordenarlos sera, precisamente, tarea del entendimiento. La imaginaciòn, facul¬ 
tad de la sintesis, es la que permite que lo diverso, captado en la intuición sen¬ 
sible, sea subsumido en la unidad del concepto. Hannah Arendt estima que el 
rol asignado a la imaginaciòn en el conocimiento “es quizàs el màs grande des- 
cubrimiento hecho por Kant en la Critica de la razón pura” (H. Arendt. “Imagi- 
nation”, en Lectures on Kant's Politicai Philosophy, Chicago, The University of 
Chicago Press, 1982, p. 80). 
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38 Asimismo, no podemos olvidar que durante el periodo helenistico, y en forma 
subrepticia, también se meditò sobre el rol de la imaginación en la producción 
artistica, al compararse al artista con Dios por su poder creativo (asi sucede con 
Dión Crisòstomo). 

39 Cf. G. W. F. Hegel. Lecciones sobre la Estética , Madrid, Alcal, 1989, p. 10. 

40 H. Arendt. Lectures on Kant’s PoliticaiPhylosophy , op. cit, p. 79. 

41 H. G. Gadamer. La actualidad de lo bello, op. cit., p. 64. 

42 H. G. Gadamer. Verdady mètodo, op. cit., pp. 75 y ss. (cap. “La subjetivización 
de la estética por la critica kantiana”). 

43 R. Bubner. “Uber einige Bedingungen gegenwàrtiger Aesthetik”, en Neue Hef- 
te fùr Philosophie, Gottinga, N 9 5,1973. 

44 Aristóteles se refiere expresamente al poder de hacer metàforas. Esto no se 
puede aprender de otro y es indice de dones naturales ( Poètica , 1459 a). 
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HEGEL Y EL SISTEMA DE LAS ARTES 


Ademàs de la importartela que puedan tener corno representantes de una 
epoca, algunos fìlósofos resultan cada vez mas actuales, es decir, que el hori- 
zonte conceptual que abrieron sigue vigente, coincide con nuestro propio hori- 
zonte problemàtico. Compartimos con ellos problemas y preguntas. Es el caso 
de Nietzsche, un autor clave para la postmodernidad y el pensamiento antime¬ 
tafisico. También es, en algunos aspectos, el de Hegel. 

Si se reconstruye y se medita de nuevo el planteamiento hegeliano, se des- 
cubre con asombro cuàntas de nuestras propias preguntas dirigidas al arte se 
hallan preformuladas en él. 1 

Està observación de Gadamer nos hace pensar, por ejempio, en la cuestión 
del simbolo, que anticipa problemas planteados por semiólogos en la segunda 
mitad del siglo XX, tanto corno en la profètica idea del “caràcter de pasado del 
arte” o, corno suele traducirse, de la “muerte del arte”, que anuncia el senti- 
miento de las vanguardias de las primeras décadas del siglo XX. Arthur Danto 
reconocerà explicitamente que el pensamiento de Hegel es soporte de su idea 
del fin del arte. 2 


i. El sistema hegeliano 


Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) continua la linea del idealis¬ 
mo, corriente filosòfica que considera al ser corno “ser dado en la conciencia” o, 
mas exactamente, en su caso, en el Espiritu. Mientras el idealismo de Kant es 
s ubjetivo, el de Hegel es objetivo, puesto que considera que el ser no sólo se da 
en la conciencia sino que también se realiza en la historia. 

La relación Kant-Hegel 

Cuando Hegel comienza a reflexionar sobre el arte no tiene que preocupar- 
se por demostrar la autonomia de la Estética. Se encuentra con un terreno ga- 
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nado por Kant, aporte que él expresamente reconoce. 3 La diferencia fundamen- 
tal entre ambos està en que Hegel circunscribe el campo de la Estética a lo bello 
producido por el hombre, al “arte bello”, mientras que para Kant ese campo, 
propiamente hablando, es el de lo bello en la naturaleza, modelo de lo que 
acontece en el arte. 

El papel principal del arte en el campo de la Estética proviene de ser un pro- 
ducto del Espiritu. En el sistema hegeliano el espiritu es superior a la naturale¬ 
za y su superioridad se comunica a sus productos. Otra diferencia no menos 
importante entre Kant y Hegel es que éste defìende una estética contenidista y 
aquél, corno ya hemos visto, una formalista. 

Al igual que los escritos de Kant, los de Hegel resultan de difìcil lectura si 
se desconocen los términos de su léxico especifico. De alli la conveniencia de 
comenzar con un breve esbozo de su filosofia. 


Relaciones dialécticas 

Hablar de filosofia hegeliana supone hacer referencia al término dialécticay 
a la trilogia tesis-antitesis-sintesis. Estos términos, que suelen utilizar los ex- 
positores de Hegel (y que nosotros mantendremos), no son los que él emple'a. 
Para designar los tres momentos constitutivos de la relación dialéctica elige los 
siguientes: “afirmación”, “negación” y “negación de la negación”. 

Toda realidad, todo pensamiento es “relacional”, de acuerdo a Hegel, puès 
entra necesariamente en correspondencia con otras realidades o pensamientos 
(algo parecido a lo que sucede con las palabras de una frase). Algo “es”, se pone 
corno reai en cuanto se opone a aquello que no es. A eso que se pone lo llamare- 
mos “tesis”. La o-posición sera la “antitesis”. 

Ahorabien, la cosa no se suprime simplemente al negarse en la antitesis si¬ 
no que se afìrma y se realiza a través de su negación en una unidad superior: la 
“sintesis”. Los opuestos no se excluyen sino que estàn necesariamente en rela¬ 
ción. Es el caso de la “oposición” alumno-profesor, cuya sintesis seria la Uni- 
versidad. 4 La sintesis conserva el momento de la tesis y el de la antitesis; en ella 
la negación se niega. A la operación mediante la cual se elimina la independen- 
cia de los dos primeros momentos y se los reùne en una unidad superior, Hegel 
la llama Aufhebung (superación). 

El objetivo de Hegel es mayusculo: crear un sistema que incluya toda la rea¬ 
lidad, todo el devenir, toda la historia, y no sólo el pasado sino también el pré¬ 
sente y el porvenir. Al estudiar la historia de la filosofia, encuentra que ésta no 
es un caos de doctrinas. Discierne un proceso dialéctico progresivo por el cual 
el Espiritu alcanza un completo conocimiento de si, que culmina en su propia 
filosofia. 

Existe una relacionalidad universal orientada a una suma total: lo Absolu - 
to, el Espiritu Absoluto , la Idea Absoluta , la Verdad o Dios. s Al hablar de Dios, 
Hegel no hace referencia a alguien, soberano, que contempla desde lo alto la 
marcha del mundo. Como la semiila que se hace àrbol, Dios tiene que hacerse 
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a si mismo y, en un determinado momento de ese proceso, se reconoce a si 
misxno. 

Asi corno Platón consideraba que, en el mundo inteligible, la Idea suprema 
era la del Bien, para Hegel la Idea Absoluta es Dios. Por està centralidad de Dios 
en la filosofia hegeliana, algunos autores hablan de “teosofia panteista”. 6 

La Idea Absoluta es la sintesis suprema, un concepto gigantesco concebido 
corno culminación de un proceso dialéctico que comprende tres momentos: 

• La Idea en si. Es el momento de la pura posibilidad, el de Dios en po- 
tencia. 

• La Idea fuera de si. Dios està “en acto”, manifestado en la naturaleza, pe¬ 
ro sin reconocerse aùn. 

• La Idea para si. Dios es Espiritu que retorna a si; toma conciencia de si; se 
reconoce. Este momento tiene lugar en el hombre. 

El Espiritu se encuentra en el hombre corno: 

• Espiritu subjetivo, manifiesto en lo individuai (hàbitos, fantasias, me¬ 
moria). 

• Espiritu objetivo , manifiesto en lo social (normas, leyes, instituciones). 

• Espiritu Absoluto , manifiesto en el arte, la religión (siendo la del cristia¬ 
nismo la mas desarrollada) y la filosofia. Corresponde al momento del 
Espiritu autoconsciente, definitivamente reconciliado consigo mismo. 
El Espiritu es “la Idea en acto que se sabe a si misma”. 

En sintesis: Dios, alienado primero en la naturaleza, se revela luego en la 
historia y se reconoce a través del arte, la religión y la filosofia. 

El arte en el sistema hegeliano 

El arte se define corno manifestación sensible de la Idea ( das sinnliche 
Scheinen der Idee), la religión corno representación mitica en sentido amplio 
(Vorstellung) y corno sentimiento ( GefuhT) y la filosofia, corno concepto (Be- 
griff). La verdad sólo tiene en el concepto el elemento de su existencia. Dice 
Hegel en sus Lecciones sobre la Estética (LE): “lo verdadero es precisamente lo 
ùnico conceptual sin mas, pues tiene corno su base el concepto absoluto y, mas 
precisamente, la idea” (p. 71). La conciencia mas perfecta de lo Absoluto se en¬ 
cuentra en su “medio” propio: en el concepto, es decir, en la filosofia. Deleuze 
y Guattari defìniràn al filòsofo corno el “amigo del concepto”. 7 

Aunque diferentes entre si, el arte, la religión y la filosofia tienen un conte- 
nido comun: lo Absoluto. Evidentemente, corno veremos enseguida, no todas 
las formas de arte estàn justificadas dentro de la estética teocéntrica de Hegel. 
Un artista no puede hablar de cualquier cosa. Su estética contenidista privile- 
giarà las busquedas artisticas que conduzcan a una mayor conciencia de lo Ab¬ 
soluto. Conciencia que no es igual a devoción, siendo ésta propia de la religión. 
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Si la obra de arte presenta la verdad de manera sensible no lo hace corno la reli- 
gión que “anade la devoción de lo interno que se relaciona con el objeto absolu- 
to”. La devoción no pertenece al arte corno tal. 


2. Las Lecciones sobre la estética 


El pensamiento de Hegel acerca del arte se encuentra desarrollado en sus 
Lecciones sobre la estética (LE), publicadas después de su muerte, entre 1835 y 
1838. La tarea de recopilación de las Lecciones estuvo a cargo de uno de sus disci-. 
pulos, Heinrich Gustav Hotho, quien sumó a sus propios apuntes los de otros 
compaheros, agregando notas del mismo Hegel. Por desgracia, los escritos he- 
gelianos impresos en vida del autor tienen muy poco material cotejable con las 
Lecciones y las ideas estéticas contenidas en la Fenomenologia del Espiriti1 (1807) 
son de una etapa anterior. 

En la segunda edición de 1842 Hotho conseguirà ordenar las Lecciones de 
modo sistemàtico, segun el desarrollo dialéctico del pensamiento de su maes-. 
tro. Esa edición, que consta de tres volumenes, es la que, en traducción al espa- 
noi, seguimos aqui. 

Objeto y posibilidad de la Estética 

En el comienzo de sus LE Hegel define el objeto de la disciplina diciendo 
que es el vasto reino de lo bello, y que, màs precisamente, su campo es el arte ; 
su objeto es entonces el arte bello . 

Observemos que lo bello naturai es excluido puesto que todo lo que proce¬ 
de del Espiritu es superior a lo que existe en la naturaleza. De està manera, el 
arte corno representación sensible de lo Absoluto mismo comparte el alto des¬ 
tino de la religión y de la filosofia. 

Si bien Hegel mantiene la distinción platònica entre mundus sensibilis y 
mundus intelligibilis, o mejor, entre mundo sensible y mundo espiritual/ 
considera la reconciliación de ambos. Lejos estamos del descrédito platònico 
del arte. Segun Hegel, el arte espiritualiza lo sensible y sensibiliza lo espiri-^ 
tual; no es una mera ilusión o copia de lo reai. Si bien es apariencia, esa apa- ' 
riencia resulta esencial a la esencia. A la esencia misma, afirma Hegel, le es; 
esencial la apariencia, y siendo manifestación —sensible— de la Idea, es tan f 
“reai” corno ésta. 7 

Como vimos, Hegel cuestiona el nombre “Estética”, en favor de “filosofia 
del arte”, pero reconoce que el uso corriente de aquel término le ha dado ya ti-"' 
tulo de validez, lo que constituye un argumento importante en favor de su 
aceptación. En lo que respecta a la posibilidad de existencia de la Estética, pasa 
revista y se enfrenta a posiciones vigentes en su època que cuestionaban la con- ■ 
sideración cientifìco-filosofica 8 del arte. Estas posiciones estaban basadas en la : 
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gran variedad de productos del arte, que volvia problemàtica la formulación de 
un ùnico criterio de lo bello, y en la idea de que el arte, corno la vida, no puede 
ser tratado cientificamente porque alli operan sentimientos e intuiciones bajo 
la influencia de la imaginación. El arte, en està perspectiva, no era màs que un 
juego ameno o un lujo. 

TRES DETERMINACÌONES PARA EL ARTE 

Presenta Hegel tres determinaciones para el arte, que no dejan de tener vi- 
gencia en la actualidad. 

La obra de arte: 

1. No es un producto naturai, sino algo producido por la actividad humana. 

2. Està hecha esencialmente para el hombre. 

3. Tiene un fin en si. 

Siendo el arte la manifestación sensible de la Idea, no es algo superfluo. Re¬ 
sulta ser un momento esencial del desenvolvimiento de la Idea. Està convic- 
ción llevarà a Hegel a rechazar el facilismo de la imitación. 

Imitar la naturaleza es un esfuerzo presuntuoso y superfluo que priva al ar¬ 
te de su libertad. ^Para qué sirve representar lo que existe ya en el mundo exte- 
rior? Recuerda ironicamente los racimos de uvas pintados por Zeuxis que se 
parecian tanto a los reales que los pàjaros se enganaban y venian a picotearlas. 
Otro caso es el de Praxeas, que pintó unas cortinas que enganaron al mismo 
pintor. Y existen retratos, agrega Hegel, que “son parecidos [a lo reai] hasta la 
nàusea” (LE, p. 35). Son todos ejemplos carentes de espiritualidad, simples arti- 
fìcios, demostraciones banales de destreza y habilidad. 

Hegel no ve el interés de la imitación de la naturaleza por el arte, pero si el 
de la imitación de lo humano por la naturaleza. Observa que el canto del ruise- 
nor nos aiegra naturalmente cuando brota espontàneamente, de modo seme- 
jante a corno sucede con el sonido del sentimiento humano, de una vitalidad 
peculiar. 

Partiendo de una concepción del hombre corno ser pensante dotado de 
conciencia, Hegel deducirà la universal necesidad del arte. Las cosas naturales 
son sólo “inmediatas y de una vez”, pero el hombre, en cuanto espiritu, se du¬ 
plica pues “es para si, se intuye, se representa, piensa” (LE, p. 27) y sólo por este 
activo ser-para si es espiritu. 

El hombre hace de las cosas que produce objetos para si. Se reconoce en 
ellas, se ensimisma y goza. La tendencia al reconocimiento, senala Hegel, se da 
en los primeros impulsos del nino que lanza piedras al rio y admira los circulos 
que en el agua se dibujan. Esos circulos son su “obra”; disfruta de ellos corno 
reflejo de si. 

No sólo en las cosas externas intentarà el hombre reconocerse. También 
podrà hacer del propio cuerpo un “objeto”, para él y para los demàs. Se refìere 
Hegel a ciertas costumbres que él califìca de “bàrbaras” —corno las incisiones 
en los labios o en las orejas, el tatuaje, el suplicio que se inflige a los pies de las 
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mujeres chinas— y que vueìven algo darò: que el hombre no quiere permane- 
cer tal corno lo ha hecho la Naturaleza. 

Hegel considera la concepción romàntica segùn la cual la fìnalidad del arte 
seria despertar el alma, acercàndose a la posición de su compahero de estudios 
Friedrich Schelling (1775-1854). El arte, sostenia Schelling, no imita la natura¬ 
leza ya que se ofrece corno “vinculo activo entre el alma y la naturaleza, y sólo 
puede concebirse en el medio viviente entre ambas...”. 9 De este modo, el arte 
sólo puede “expresar pensamientos del espiritu, conceptos cuyo origen es el 
alma”. 10 Hegel està de acuerdo en que el objetivo del arte es despertar la con- 
ciencia de algo superior, para lo cual serà de suma importancia el contenido que 
la obra sea capaz de transmitir. 

Una cuestión polémica en el anàlisis de la fìnalidad del arte fue para Hegel, 
y sigue siendo para nosotros, su relación con la moral. Considera que cualquier: 
fin extrano degrada al arte; le arrebata su libertad. El arte debe guiarse por el 
sentido de lo bello, que tiene en si su propio fin. Pero el arte no debe, sin em¬ 
bargo, herir el sentido moral. Por otra parte, el arte ha sabido ser “el primer 
maestro de los pueblos” (LE, p. 14) y ha contribuido a la lenifìcación* de la bar¬ 
barie en generai. En los pueblos que dan sus primeros pasos en la vida civiliza-, 
da, esa lenifìcación de las costumbres està legitimada corno el objetivo del arte. 
Éste ayudaria entonces a mitigar la rudeza y a liberar al hombre de las pasiones.-v 

El artista: genio e inspiración 

La obra de arte, en tanto producto del espiritu, supone el despliegue de la ima- 
ginación creadora, pero ésta no debe anular la conciencia, la concentración. Piensa 
Hegel que es absurdo creer que a Homero se le ocurrieron sus poemas durante el 
sueno, que es “una necedad creer que el autèntico artista no tiene conciencia de lo 
que hace. Igualmente necesaria es la concentración del ànimo” (LE, p. 41). 

Otra condición importante del artista es la experiencia. “Mucho debe él ha-l 
ber hecho y vivido” (LE, p. zo6). Por eso si bien “hierve” el genio en la juven- 
tud, corno fue el caso de Goethe y de Schiller, sólo la madurez y la vejez pue-j. 
den llevar a la perfección de la obra de arte. 

De està manera Hegel ataca las ideas sobre el genio que circulaban en su 
època. Apunta asi contra la posición de Goethe y Schiller quienes inauguraron 
en Alemania el periodo llamado de la “genialidad”. Ellos vieron en el arte la. 
obra del genio y consideraron que el estado en el que se formalizaba la geniali-' 
dad era la “inspiración”. Gracias a ella se lograba la conciliación inmediata de lo 
finito con lo infinito. 

Cuestionando el estado tan venerado de inspiración dice Hegel que el genio 
puede entrar en él segùn su capricho y recuerda los buenos servicios de una bo-. 
tella de vino de Champagna. También destaca que el genio, para ser fecundo, 
precisa de la formación por el pensamiento, de la reflexión sobre los modos de 
producción, asi corno de la pràctica y la destreza en el producir. Asimismo, se 

* Lenifìcación (del latin lenis = suave, y facete = hacer) significa suavizar, ablandar. 
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requiere de “talento” o aptitud particular para algo. Algunos tienen talento pa¬ 
ra tocar el violin, otros para el canto, pero un mero talento sólo puede llevar al 
virtuosismo. Una creatividad perfecta supone la unión de talento y de genio, 
que libera al creador de las “fatigas” del hacer. 

Algunas manifestaciones artisticas tienen, de acuerdo a Hegel, màs necesidad 
de estudio que otras. La mùsica tiene menos necesidad, por eso el talento musical 
puede manifestarse precozmente “cuando la cabeza todavia està vada y el ànimo 
poco agitado” (LE, p. 25). No seria rara entonces la combinación de un gran vir¬ 
tuosismo en la composición o en la ejecución con una significativa pobreza de es¬ 
piritu. Muy distinto es el caso de la poesia, que requiere de experiencia de vida y 
de meditación. Estima Hegel que las tempranas obras de Goethe y de Schiller son 
de una inmadurez e incluso de una tosquedad “espantosas” (LE, p. 25). 


3. Las formas artisticas: arte simbòlico, dàsico y romàntico 

Hegel-historiógrafo, dependiendo, darò està, de Hegel-fìlósofo, construye 
una historia del arte dividida en tres momentos. El punto centrai es el “conteni¬ 
do”, es decir, la Idea manifestada en una forma concreta y sensible. El contenido 
siempre estarà referido, en Hegel, a la representación de Dios. Por eso exige al 
creador que no se detenga en temas “prosaicos” (la cuestión de la “jerarquia” de 
temas resulta obviamente inaceptable y ha recibido un sinnumero de criticas, 
corno veremos màs abajo). 

La Idea llama a la forma, la busca, y en està busqueda se desarrolla la histo¬ 
ria del arte, de acuerdo a Hegel. Segùn el grado de conciliación forma-idea se 
diferencian tres momentos correspondientes al arte simbòlico, al clàsico y al 
romàntico. 

Notemos que sólo el segundo momento —el del arte clàsico— coincide con 
la división historiogràfìca aceptada. “Simbòlico” y “romàntico”, aunque formen 
parte del léxico del arte, tienen en Hegel un signifìcado que difìere del corriente- 
mente aceptado. “Simbolico” es el arte de Oriente y “romàntico” el arte -—Occi¬ 
dental— del cristianismo. Estos términos, por otra parte, no deben ser confun- 
didos con otros a veces asociados, corno “simbolismo” y “romanticismo”." 

En lo que respecta al término “simbòlico”, debemos advertir que su signi¬ 
fìcado va màs allà del marco historiogràfìco, al aludir a estructuras linguisticas 
y al fundamento mismo del arte. En este ùltimo sentido lo emplea Heidegger y 
también Gadamer, entre otros. Podemos decir, en términos generales, que toda 
obra de arte es simbòlica, es decir, abierta, y requiere para completarse de la 
participación del espectador. 

Las diferencias entre las tres formas de arte senaladas por Hegel se explican 
por su concepto del “ideal”, relativo a la correspondencia de la Idea con su re¬ 
presentación sensible. El “ideal” es “la idea en cuanto realidad efectiva confìgu- 
rada conforme a su concepto”. 

El ideal se da en la conciliación perfecta Idea-forma y esto se alcanza en el ar- 
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te clàsico; el arte simbòlico està aùn en la bùsqueda del ideal y el arte romàntico 
lo ha superado. En otras palabras, en las tres formas particulares de lo bello artis¬ 
tico encontraremos, sucesivamente, aspiración, logro y rebasamiento del ideal. / 
En el arte simbòlico la Idea busca su verdadera expresión pero no la en-, 
cuentra, porque ella es aùn abstracta e indeterminada; en el arte clàsico, la Idea 
encuentra su verdadera expresión porque deja de ser abstracta e indetermina¬ 
da. Los dioses tienen imagen (antropomòrfica) y se prestan por elio a la repre- 
sentación. En el arte romàntico (cristiano) volvemos a encontrar problemas en 
la representación porque lo representado, corno veremos màs abajo, no es del 
todo representable. La perfecta concordancia forma-contenido es superada alla 
porque la Idea tiene su verdadera existencia sólo en si corno espiritu. De està 
manera la Idea, subjetivizada, retorna a si, disolviendo la conciliación perfecta 
de la interioridad y de la apariencia externa del arte clàsico. 


Momentos históricos 

Lugar 

Idea en reladón a la forma 

Disciplina 

Arte simbòlico 

Egipto 

Busca 

Arquitectura 

Arte clàsico 

Grecia 

Encuentra 

Escultura 

Arte romàntico 

Arte Cristiano 

Supera 

Pintura 


El arte simbòlico 

Porque la Idea busca su expresión en lo simbòlico, se acerca òste a lo subli¬ 
me. La idea, en este caso, no està capturada o encerrada en la forma; se encum- 
bra por encima de su ser-ahi exterior. De alli que Hegel sostenga: “Este estar- 
màs allà de la determinidad de la apariencia constituye el caràcter generai de lo 
sublime” ( LE , p. 2.2.5). r 

El Dios de los judios, por su propia grandeza, no puede ser representado en 
términos humanos ni, por tanto, artisticos. Por eso, corno sintetiza Wellek, “el 
hebraismo es “sublime” y, en consecuencia, simbòlico; el cristianismo, romàn¬ 
tico; el paganismo griego, clàsico”. 12 

Hegel distingue tres momentos en el arte simbòlico. El primero correspon- 
de a la religión de los parsi (grupo descendiente de los persas que practicaba la 
religión de Zoroastro o Zarathustra); el segundo, al brahamanismo hindu y el 
tercero, a las representaciones y cultos de los egipcios. Està ùltima etapa es la 
del arte simbòlico propiamente dicho, por lo cual el pueblo de Egipto resulta 
ser el primer pueblo artistico de la historia. Con anterioridad a él se encuentra 
la etapa “pre-artistica”. Propiamente hablando, recién en la arquitectura egipcia 
encontramos “signos” —el simbolo es un tipo de signo—, es decir, separación 
entre forma y contenido (hoy diriamos entre significante y signifìcado). 

Los parsi buscaban lo Absoluto en la naturaleza, motivo por el cual ésta pa- 


saba a tener un caràcter divino. En la antigua religión de Zoroastro o Zarathus¬ 
tra no habia separación estricta de forma y contenido. No habia representación. 
La luz era vista corno Dios y la oscuridad corno el Mal. Lo exterior y lo interior, 
coincidian “en este primer panteismo artistico de Oriente” (LE, p. 58). Algo si- 
milar sucedia con la concepción hindu de Brahma* y sus personifìcaciones en 
animales (monos, vacas, serpientes) o en brahamanes, pertenecientes a las cas- 
tas superiores de la India clàsica. En sintesis, segùn este simbolismo fantàstico, 
forma y contenido se identifìcan; las personifìcaciones no son simbolos de lo 
divino sino lo divino mismo. 13 

Las piràmides egipcias son, para Hegel, un ejemplo elocuente de simbolis¬ 
mo “propiamente dicho”. Es posible separar en ellas forma y contenido, exte¬ 
rior e interior, lo visible y lo invisible, lo naturai y lo espiritual. Si bien durante 
siglos se dieron mùltiples hipótesis sobre el signifìcado de las piràmides, hoy se 
reconoce que fueron recintos para las tumbas de los reyes o de los animales sa- 
grados. De innumerables discusiones sobre la fìnalidad y el signifìcado de esas 
monumentales construcciones se extrae entonces que ellas muestran un exte¬ 
rior visible que no se identifica sino que remite a algo trascendente: la vida màs 
allà de la muerte. De acuerdo a Heródoto habrian sido los egipcios los primeros 
en predicar la inmortalidad del alma. 

El arte clAsico 

Avanzando por sobre el arte egipcio, el clàsico es la màs acabada represen¬ 
tación de lo Absoluto; logra la correspondencia perfecta entre la Idea y su for¬ 
ma sensible, por eso, corno adelantamos, en él se cumple el ideai hegeliano. 

Los dioses griegos han sido concebidos a imagen y semejanza del hombre; 
podemos decir que se “humanizan”. Son perfectamente representables. Tienen 
una imagen precisa: Homero los describe hasta en sus minimos detalles, tanto 
fìsicos corno morales. 

Al ser la Idea de Dios concreta, es posible lograr la perfecta correspondencia 
de lo interno y lo exterior. Por eso la estatua de Atenea Partenos (Virgen), una 
vez emplazada, no sólo representa sino también presenta a la diosa. En conse¬ 
cuencia, el Partenón (447-432 a.C.), que albergaba la estatua de la patrona de 
Atenas, se convertia en su misma morada. De all! que sólo los sacerdotes, y no el 
pueblo que subia a la Acrópolis de Atenas, podian ingresar en el tempio para 
rendir culto a la colosal presentación de Fidias. Armada con lanza y escudo, la 
diosa guerrera —que alcanzaba una altura de doce metros y estaba revestida con 
làminas de oro y marfìl— sostenia en su mano derecha una Victoria alada. Pode¬ 
mos concluir que, en este caso, la obra no sólo “se establece”. También, corno 
sostiene Heidegger, hay “consagración” y “gloria”. Cuando una obra se coloca 
en una colección se expone, se dice que se establece; pero ese “establecer” es, se- 

* En el pensamiento filosòfico y religioso de la India, todo el universo es una manifestación 
de Brahma. Éste es un principio impersonai, alma del mundo, origen y fundamento de todas las 
cosas. Es irrepresentable y para invocarlo se emplea la silaba sagrada Om. 
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27. Fidias. Atenea Partenos. Copia romana en marmo!, ca. 447-432 a.C. 
Museo Naciona!, Atenas. 


gun Heidegger, distinto del establecimiento en el sentido la erección de una es- 
tatua. No es mera colocación; hay consagración, es decir que se santifica en el 
sentido de que en la obra, “lo sagrado se abre corno sagrado” y el Dios es llamado 
a lo patente de su presencia. El Dios es glorifìcado en toda su dignidad y esplen- 
dor; no son éstas propiedades detràs de las cuales està el Dios, sino que en la dig¬ 
nidad y el esplendor està él mismo presente.' 4 

Mas allà de las diferencias sociales, todos en la Grecia clàsica podian reco- 
nocer la misma presencia divina en la obra de Fidias porque en ella lo sagrado 
se abria corno sagrado y el Dios se hacia patente en su presencia, segun la expre- 
sión de Heidegger. Es evidente que esa solidaridad en la recepción ha desapare- 
cido hoy del arte. 

El ARTE ROMANTICO 

El arte romàntico, de acuerdo a la historiografxa hegeliana, es un larguisimo 
periodo de la vida artistica que comienza en la Edad Media, con el arte cristia¬ 
no. Al igual que el arte simbòlico, lo caracteriza la inadecuación forma-conte- 
nido. 



28. Piero delia Francesca. El Bautismo de Cristo, tempie sobre madera, 167 x 116, ca. 1445. 
National Gallery, Londres. 
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(fCómo representar cabalmente la Santisima Trinidad? 15 Si bien Cristo es 
mas reai que cualquier dios griego en cuanto encarnado —Dios mismo se ha 
hecho carne, ha nacido, vivido, sufrido, muerto y resucitado—, no sucede 
otro tanto con Dios-Padre ni con el Espiriti! Santo. De alli que su representa- 
ción promueva interpretaciones subjetivas,,contingentes. Que el arte es un 
instrumento que cada uno puede usar libremente, a su manera, se encuentra 
claramente ejemplificado en El bautismo de Cristo (1445), de Piero della 
Francesca. Contrariamente a lo que indica el titulo, no encontramos en està 
pintura ninguna imagen del lugar de Palestina en el que, de acuerdo al relato 
biblico. Cristo recibiera subautismo. Lo que Della Francesca ha representado, 
en cambio, es el pueblo italiano donde él naciera. A esto se agrega que el ropa- 
je de los angeles que acompanan a Cristo corresponden a la moda de la epoca 
del artista. De este modo, los personajes celestiales se mundanizan; pierden 
la calma clàsica, corno también la pierde el Cristo muerto de Mantegna. En es¬ 
tà pintura vemos un ser sufriente de cuerpo corruptible que padece enferme- 
dades de naturaleza humana y se doblega, atormentado, ante el dolor. Agre- 
guemos que la pintura —arte esencialmente romàntico para Hegel— tiene por 
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30. William Blake. The Ancient of Days (Los antepasados de los dias), 
aguafuerte, tinta, acuarela y oro, 23,4 x 16,8, 1824. 
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caracteristica la expresión del sentimiento. Es eco de las afecciones del alrrtay 
en esto se diferencia de la escultura y de la arquitectura, aproximàndose a la 
mùsica. 

La subjetivización del contenido encuentra un ejemplo elocuente en una 
singular representación de Blalce, donde vemos a Dios en pose casi de gimnas- 
ta, midiendo el mundo con un compàs: 

Podriamos decir que si en el arte simbòlico hay un “exceso” de idea(que no 
encuentra su expresión), en el romàntico hay un “exceso” de sujeto (que supe¬ 
ra la Idea). Està situación del artista independiente sera analizada por Rafael 
Argullol en El taller delpintor (1855), de Gustave Courbet; alli el artista se re¬ 
presenta pintando la obra, junto a su modelo, a personajes simbólicos y a un 
grupo de amigos (a la derecha). Argullol cita una carta de Courbet donde afìrma 
que “el arte es completamente individuai”. 16 

Tal corno lo plantea Hegel, el gran problema del arte romàntico serà su in- 
comunicabilidad (magnifìcada hoy por los cambios rotundos en el paradigma 
artistico tradicional). Con la forma romàntica, el arte no logra imponerse corno 
Verdad y, de este modo, no llega a cumplir, segun Hegel, con su “destinación 
suprema”. Lo Absoluto serà desplazado por lo cotidiano, lo accidental por lo 
banal. Los temas sagrados seràn reemplazados por otros prosaicos, corno’“el 
amor y el vino, los bodegones y las quermeses”. Sin embargo, Hegel no deja de 
reconocer el valor de creadores romànticos de la talla de Goethe (de quien rè- 
cuerda su Divàn occidental-oriental ). 

El desarrollo del arte romàntico lleva al después del arte, momento de de- 
cadencia, de capricho, de subjetividad extrema. En està etapa prosaica que ex- 
perimentó Hegel, vivimos. 

De este modo, el después del arte consiste en el hecho de que el espiritu alberga 

la necesidad de satisfacerse sólo en lo interno propio suyo en cuanto verdadera 

forma de la verdad [...]. La nuestra en una de tales épocas (LE, p. 79). 

Volveremos al arte romàntico y al después del arte al desarrollar el tema de 
la “muerte del arte”. 


El SISTEMA DE LAS BELLAS ARTES 

Hegel no sólo toma en consideración el desarrollo histórico del arte sino 
también las caracteristicas de las diferentes disciplinas arrìsticas. Establece asl 
un sistema de las artes basado en la división entre artes “plàsticas” y “romàriti- 
cas”. Dentro de la primera estàn la arquitectura y la escultura-, dentro de la se- 
gunda, la pintura , la mùsica y la poesia. Las disciplinas artisticas, al igual que las 
diferentes manifestaciones del arte a lo largo de la historia, se inscriben en un 
proceso evolutivo; cuentan con un periodo de florecimiento, precedido por 
una etapa de preparación y seguido por otra de declinación. 

Cada una de las etapas históricas hegelianas alcanza su climax en diferentes 


disciplinas, El arte simbolico lo alcanza en la arquitectura, el clàsico, en la es¬ 
cultura, el romàntico, en la pintura y, asimismo, en la mùsica y la creación lite- 
raria y poètica, con autores corno Dante, Cervantes, Shakespeare o Goethe. Po¬ 
driamos decir también que las distintas disciplinas artisticas representan un 
momento de la evolución histórica del Espiritu. La arquitectura corresponde al 
comienzo del arte (simbolico); la escultura, con la representación humana del 
dios, corresponde al momento culminante del arte clàsico, mientras que la pin¬ 
tura, hecha de colores y de apariencias destinadas a expresar los sentimientos 
del sujeto, corresponde al arte romàntico. En este momento, el artista no sólo 
recurre a la figura humana sino también a un cierto tipo de objetos exteriores 
capaces de funcionar corno eco de su propia alma. 

La pintura està en la frontera de las artes que se sirven del sonido. La repre¬ 
sentación pictórica del sentimiento pasa a ser, en la mùsica, el sentimiento pu¬ 
ro, desprovisto de forma. También la poesia, arte de la palabra, se caracteriza 
por la expresión del sentimiento. Reposa, al igual que la mùsica, en el principio 
de la percepción de la interioridad y logra, màs que cualquier otra disciplina, 
hacer resonar la intimidad del sujeto. 

Encontramos poesia en todas las épocas, pero le son propicios los periodos 
civilizados. Considera Hegel que la poesia es la forma màs espiritual de arte, si- 
tuada a medio camino entre la intuición y el pensar. 


La condición simbòlica del arte 

Paul de Man (1919-1983) ve en las LE, principalmente, una teoria del simbo¬ 
lo. La teoria estética y la historia del arte hegelianas serian pues “dos partes 
complementarias de un mismo symbolon”i 7 La defìnición de lo bello corno la 
manifestación sensible de la Idea podria ser traducida entonces por està otra: lo 
bello es simbòlico. 

Siendo el simbolo un tipo de signo, diferencia Hegel la función semiòtica 
de la simbòlica y deja bien darò que el arte corresponde a la segunda. Compara- 
do con el funcìonamiento superflcial y mecànico del signo, el simbolo aparece 
rodeado de una mayor espiritualidad. Su signifìcado es abierto y a veces dudo- 
so. Uno de los subtitulos de la sección dedicada al arte sublime tiene por titulo, 
precisamente, “aspecto dudoso del simbolo”. 

La imprecisión del referente simbòlico lleva a preguntarnos si la forma de- 
be ser tomada o no corno simbolo. Hegel se refiere al león corno simbolo de la 
fuerza. Pero agrega que también puede serio el toro o el cuerno, aunque conlle- 
ven una multiplicidad de signifìcados simbólicos. “De aqui se sigue, pues, que 
el simbolo, segùn su propio concepto, se mantiene esencialmente ambiguo ” 
(LE, pp. 31-32). 

Impreciso y ambiguo, no tiene el simbolo la arbitrariedad del signo. En el 
simbolo, corno en la obra de arte en generai, no existe arbitrariedad sino inter- 
penetración en la relación significante-significado. Pero esa interpenetración 
nunca serà total; sólo hay un acuerdo parcial de contenido-forma. Y es esto lo 
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que provoca la apertura del arte; su signifìcado nunca “cierra” del todo. “Todò 
es simbolo... y atraso”, dice Pessoa. 18 , 

Podrìamos agregar, con Charles S. Peirce, que es propio del simbolo, y en 
particular del simbolo artistico, “crecer” en la conciencia del espectador. 

Hemos visto que la difìcultad de decodificar simbolos (difìcultad resaltada 
por el arte simbolico y el romàntico) està en el hecho de que uno de los térmi- 
nos de la relación simbòlica no siempre es identifìcado. Nos referimos al termi¬ 
no simbolizado, que no cuenta con imagen propia y que precisamente por elio 
requiere del término simbolizante quien, momentàneamente, “presta” su ima¬ 
gen. Es el caso de la bandera (con imagen propia) corno simbolo de la patria (sin 
imagen propia). Diferente del simbolo, la metàfora —corno en el caso “Julieta 
es el sol”— posee una doble iconicidad (imagen en el término metaforizante y 
en el metaforizado), por lo cual se da la posibilidad de una inmediata identifì- 
cación de los términos, es decir que la difìcultad de lectura es comparativa¬ 
mente menor.' 9 , 


4. La muerte del arte 

Dos veces en las LE aparece la referencia a lo que se conoce, por lo generai, 
corno “muerte del arte”. La encontramos, en un primer momento, en la “Intro-, 
ducción” y, luego, en el ùltimo capitulo de la segunda parte de la obra (que tra- 
ta de las tres formas de arte: simbolico, clàsico y romàntico) dedicado a la diso- 
lución del arte romàntico. 

En la “Introducción”, luego de referirse a los “hermosos” dias del arte grie-' 
go y a la època “dorada” de la baja Edad Media, dice Hegel: 

Considerado en su destinación suprema, el arte es y sigue siendo para nosotros,^ 

en todos estos respectos, algo del pasado (LE, p. 14). 

Este pàrrafo, tan citado en las discusiones acerca del destino del arte, con¬ 
tiene una formulación “muy usada”, de acuerdo a Gadamer. La frase “no brilla 
por su ingenio ni desiumbra por su elegancia, sino por su chocante rudeza”. 20 
Lo cierto es que la afìrmación de Hegel fue victima de todo tipo de simplifìca- 
ciones y malos entendidos. Algunos la tomaron corno bandera del fin definiti¬ 
vo del arte. Otros, menos apocalipticos, vieron en ella una premonición de los 
profundos cambios que transformaron el arte del siglo XX, en particular los 
que impuso la incorporación del ready-made. 

Pero, iqué quiso decir Hegel en realidad? ^Creia acaso que su riempo asistia 
a los funerales del arte, corno pretendió Benedetto Croce? 21 <fFue Hegel el “se- 
pulturero” de la historia y del arte? fue, antes bien, “el ave de tormenta de 
una epoca de crisis en la que se generò el futuro que estamos viviendo”? 22 

Indudablemente, Hegel estuvo atento a los cambios mas profundos del ar¬ 
te. Podrìamos decir que a través de él se renueva la vieja disputa de fines del si¬ 


glo XVII conocida corno Querelle des Ancìens et des Modernes . Recordando a 
los “modernos” de la Querelle , pero dàndole una connotación opuesta, dirà 
Hegel que los hombres de su riempo ya no doblan sus rodillas ante el arte. Su- 
cede que éste ha dejado de cumplir con su màs alto destino, cuando se situaba 
“en la esfera comun a la religión y a la filosofìa” y era solamente “un modo de 
hacer conscientes y de expresar lo divino , las verdades màs profundas del espì- 
ritu”. No es màs el arte, corno lo fue en Grecia, la suprema expresión de lo ab- 
soluto. Por eso ya no suministra a las necesidades espirituales del hombre, la 
satisfacción que pueblos corno el griego encontraron en él. 

Debemos senalar que lo que Hegel siente corno "algo del pasado” es una 
manifestación de arte ligada a lo divino y, consecuentemente, un modo de re- 
cepción reverencial. Critico de su riempo, observarà que el arte dejó de ocupar 
el lugar importante que tuvo en otros momentos, que su espacio fue llenado 
por representaciones y reflexiones generales. Es màs, en su visión, toda la so- 
ciedad de su època aparece dominada por abstracciones pobres y vacìas. “Todos 
cuentan por uno”. La expresión de Schiller, que Hegel cita, résumé la situación 
generai de su riempo. Dice Mario A. Presas: 

La sociedad constituida de està suerte segun los ideales de la mentalidad bur- 
guesa, tal corno la pinta Hegel en la Estética, coincide en muchos aspectos con 
las descripciones del “das Man” en Sein und Zeitde Heidegger y con las refle¬ 
xiones de Gabriel Marcel sobre el mundo actual y la desorbitación de la idea de 
“función”. 23 

Destaca Hegel la importancia de la Estética en momentos en que el arte nos 
invita “a la consideración pensante, y no por cierto con el fin de provocar arte 
de nuevo, sino de conocer cientìficamente qué es el arte” (LE, p. 14). 

El arte de los tiempos de Hegel se convierte en “objeto de pensamiento”. 
Està situación, exacerbada, nos hace pensar en el conceptualismo del siglo 
XX 24 y, consecuentemente, en la necesidad que ve Hegel de substituir el nom- 
bre Estética (de aisthesis = sensación) por otro màs adecuado que incluya, pre¬ 
cisamente, a esos “objetos de pensamiento”. 

Rasgos del “pasado del arte” 

Hegel habla del “caràcter de pasado del arte”, es decir de un cierto tipo de 
arte que fue , que él no vivió. Verà a su riempo corno artisticamente decadente. 
^Qué sucedia entonces en el campo de la producción artìstica? Se estaba dando 
el pasaje del neoclasicismo al romanticismo; es decir, que se estaba dejando un 
estilo dominado por la linea por otro, màs dinàmico, dominado por el color. Se 
estaba dejando la calma clàsica idealizada, por el peso de la emoción. 

Lo que Hegel destaca corno màs significativo del arte de la primera mitad 
del siglo XIX es la liberación sistemàtica de la subjetividad, su imposición total 
sobre la Idea. En términos estrictos, no se equivoca cuando ve en la revolución 
del arte romàntico la puesta en movimiento de una subjetividad progresiva, ca~ 
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da vez mas consciente de si, que supera los imperativos de un contenido iriter- 
subjetivo previamente dado. De ahora en mas, el artista extraera el contenido 
de su obra “de él mismo” (LE, p. 444). 

“Al desaparecer del mundo el sentido de lo divino, el arte debe consagrarse 
a un nuevo culto: el de la humanidad”, sostiene Plazaola. 15 Desaparecido Dios 
del mundo, alguien ocupa su lugar: el hombre. Desaparecido Dios del arte:- al- 
guien ocupa su lugar: el artista. Està “muerte de Dios”, que Hegel vera con nos¬ 
talgia, encontrarà mas adelante en Nietzsche una encendida celebración. • ;.' 

En la segunda parte de las LE dice Hegel que en el arte romàntico la subjeti- 
vidad del artista està por encima de la materia. Ya no se encuentra ésta someti- 
da a las condiciones del contenido corno sucedia en la arquitectura religiosa 
medieval. 

Apartado de la sujeción a los contenidos, el momento del arte romàntico';es 
el del espiritu libre. Segun Hegel, en los inicios del arte en Oriente no encon- 
tràbamos aun el espiritu libre para si mismo. Todavia se buscaba lo absolutò en 
lo naturai y se concebia lo naturai corno en si mismo divino. Luego, el arte eia- 
sico representó a los dioses con formas humanas, pero iba mas alla de los inte- 
reses humanos. El arte romàntico, en cambio, es el que realmente “profundizó 
el espiritu en su propia intimidad” (LE, p. 441). 

El dios del pintor romàntico, alejado de la idealidad superior de la escultura 
clàsica, representa el pathos de la acción humana. Prueba el triunfo del corazón 
sobre la razón. Existir es sentir , decia Rousseau. Por la expresión del sentimiento, 
que hace de lo representado un eco de las impresiones del alma, la pintura ro¬ 
màntica se diferencia de la escultura y de la arquitectura y se acerca a la mùsica. 

Donde Hegel encuentra mayores evidencias de un arte subjetivista, desìi - 
gado de lo divino, es en el genero de la comedia, que él estudia en sus manifes- 
taciones griega (Aristófanes), romana (Plauto, Terensio) y moderna (Molière). 
Progresivamente la subjetividad domina, poniendo asi en evidencia la concien- 
cia infeliz, la soledad del hombre. Es en la comedia donde estalla la “dura pala- 
bra”: Gottgestorben ist (Dios ha muerto). 

Si la tragedia muestra lo eterno, la comedia exhibe el triunfo de una subje¬ 
tividad critica, que pugna por mantener se en pie y lo logra. Enfrentado a la des- 
divinización del mundo, el artista no tiene otra salida que hacer valer su inge¬ 
nio y astucia. Es la salida a través del humor, que Hegel reconoce en las obras de 
Shakespeare y de Jean-Paul (Jean-Paul Friedrich Richter). En los “barquinazos 
del humor”, en el poder de asociar las cosas màs alejadas de una manera bizarra 
e inesperada, es donde el mundo se descompone y disuelve mediante ocurren- 
cias subjetivas, ideas repentinas, modos chocantes de expresión. 

Dino Formaggio seriala que el ingenio del artista resalta también en la iro¬ 
nia, cuando parece que ya no se toma en serio ningùn contenido. 16 Lo vemos en 
Nuestro Sehor de cada dia , una representación “actualizada” de Dios de L. F. 
Noè, donde lo sagrado pierde su lugar, desplazado por la prosaica presencia de 
un televisor. 

Lo irònico no debe ser confundido con lo còmico. Radica el primero eri la 
autodestrucción de lo magnifico, grande, eximio; muestra la nulidad de lo que 
para el hombre deberia tener valor y dignidad. Tornado abstractamente, este re- 



31. Luis Felipe Noè. Nuestro Senor de cada dia , tècnica mixta sobre madera, 250 x 200 x 11,5, 1964. 
Colección particular. Foto: Oscar Balducci, 
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curso raya con el principio de lo còmico. Pero lo còmico “debe limitarse a què 
todo lo que se anule sea algo en si mismo nulo, una apariencia falsa y contradic- 
toria, una quimera, por ej., una mania, un capricho particular. . ( LE , p. 51). E n 
otras palabras, en la distinción entre lo irònico y lo còmico “importa esencial- 
mente el contenido de lo destruido” ( LE , p. 52). Mientras que en la ironia, un ar¬ 
te de la aniquilación, lo que se anula es todo lo en si excelente y sòlido, en lo cò¬ 
mico, lo que se anula es lo en si mismo nulo, lo que se manifìesta en su esencial 
futilidad. Es darò que el ejempo de Noè se ubica en lo irònico y no en lo còmico. 

Como en lo irònico, en lo còmico resalta la inteligencia critica del sujetò. 
Dice Formaggio: 

La risa del còmico se convertia en el signo de este triunfo histórico del hombre 

finito y de su inteligencia critica. 27 

También en la luz sutil de la ironia, en su sonrisa fìnisima, la inteligencia se 
convierte en duena de si. El arte sujeto a la Idea se apaga cuando se enciende es¬ 
tà luz. 

^Qué otros aspectos delatan “el pasado del arte”? Hegel refìere a la prefe- 
rencia por la exterioridad accidental —manifestada mas tarde en la pintura im- 
presionista— y por la casualidad (. Zufàlligkeit ). 28 El arte mundanizado tendrà 
sus propios temasi el amor, el honor, la fìdelidad, la escena callejera, el presente 
burgués. También buscarà la representación de los minimos detalles de los ob- 
jetos mas comunes, corno sucede en la pintura holandesa. Lo còmico plebeyo, 
la comedia humana en un riempo no heroico, se mezclarà impunemente conia 
nobleza de lo tràgico. Es lo que muestra el teatro shakespeariano, alli donde los 
criados se encuentran con los grandes personajes y se describen las cosas mas 
vulgares, entre las que se cuentan “los recipientes nocturnos y las pulgas”. 

Segun Hegel, otro rasgo de la situación crepuscular del arte es el refugio ar¬ 
tificioso en el pasado, corno sucede en las revivifìcaciones de los nazarenos* 
alemanes. Con Friedrich Overbeck (1789-1869) a la cabeza, pretendian imitata 
los primitivos italianos, para lo cual se establecieron en Roma en 1812. Ningun 
retorno, ningun revival , ni el de los nazarenos ni el de los prerrafaelistas, sera 
visto con buenos ojos por Hegel por el hecho de que ellos alteran la linealidad 
de la historia. Tampoco aprobarà el refugio en el exotismo, otra forma de eva- 
sión de sus contemporàneos en el mundo “prosaico que les tocaba vivir. 9 

El “después del arte” 

El caràcter de pasado del arte no supone, segun Hegel, ningun fin histórico 
del arte. Por el contrario, se ha operado en él una franca liberación, en el sentido 
mas amplio en que pudo alguna vez ser imaginada. Aun viviendo su propia 
muerte (corno “pasado del arte”), el arte continua vivo. Y a pesar de la posición 

* Los nazarenos recuperatila tècnica del fresco y encuentran motivación enartistas corno Pe¬ 
rugino. Un fresco de Overbeck tiene por titulo José vendido por sus hermanos (1816-1817). 
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critica de Hegel, esa continuidad seria vista hasta con regocijo por él, segun la 
conclusión de René Wellek: 

Hegel presenta, pues, una doble y curiosa faz, corno otro Jano: una de sus caras 
mira hacia atràs, hacia el pasado, suspirando por la serenidad griega y por el ar¬ 
te ideal, por esa fusión completa de forma y contenido que vemos en la escul- 
tura griega, en Homero y en Sófocles; y la otra cara, vuelta hacia el futuro, mira 
despreocupada, e incluso con regocijo, la muerte del arte. 30 

La actitud de Hegel frente al fin del arte se presenta dual porque, por un la- 
do, mira al pasado; por otro, al futuro. Desde la perspectiva del ideal helénico, 
el arte de su riempo le parece inferior, pero comprende la situación histórica en 
que se encuentra; ve su relación con procesos sociales que marcan el desarrollo 
de la sociedad burguesa. Asi planteado, el caràcter de pasado del arte no es una 
“mera desgracia contingente que le sobreviniera al arte desde fuera por la mise¬ 
ria del riempo, el sentido prosaico, la falta de interés, etcétera” (LE, p. 443). Por 
el contrario, es la consecuencia necesaria del espiritu que se repliega sobre si 
mismo y evoluciona haciendo del arte un instrumento libre, producto de una 
inteligencia desprejuiciada, que se libera de todo lo consagrado o establecido. 

Si en su después , el arte se libera del contenido, es decir de la representa¬ 
ción de la Idea, ^de qué nos habla entonces? Viario A. Presas se refìere a la di- 
mensión “fenomenològica” del arte, que consiste en: 

[...] el hacer presente a la mirada del espectador, sin desfìguraciones, lo que la 
apariencia muestra en si —no detràs de si—. Segun elio, la misión del arte no 
queda definitivamente suprimida en la marcha del espiritu hacia si mismo, si¬ 
no que antes bien sigue vigente en todo momento corno posibilidad de sensibi- 
lizar al hombre para que pueda acatar la màxima de Goethe, comprendiendo asi 
que “todo lo fàctico es ya teoria” [...] No se busque nada tras los fenómenos: 
ellos mismos son la teoria. 31 

Es importante entender que la dimensión estética fenomenològica no es 
sólo inmediata mostración sensible, que de ella participa la dimensión reflexi- 
va y teòrica. Sabemos bien que muchas obras de arte contemporàneas no po- 
drian ser apreciadas sin una teoria explicativa. Ciertamente, en su estado con- 
ceptual, 32 el arte se ha ido acercando, cada vez màs, al pensamiento. De alli que, 
vista con la perspectiva del riempo, la observación de Hegel sobre el nivel refle- 
xivo del arte resuite premonitoria: 

En nuestros dias, en casi todos los pueblos (incluidos los alemanes) se ha apo- 
derado también de los artistas el cultivo de la reflexión (LE, p. 443). 

Agrega Hegel, en una observación asimismo premonitoria, que la libertad 
de los artistas ha hecho tabula rasa , no sólo con los contenidos, sino también 
con los materiales. Un quiebre significativo, podemos agregar, se da en las pri- 
meras décadas del siglo XX con la incorporación de todo tipo de recursos, par- 
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ticularmente el del collage. Mas que notar la muerte del arte, lo que estaria 
anunciando Hegel entonces es el comienzo del arte moderno. - , , 

En sintesis, al liberarse de la pesada misión contenidista, el arte inaugura la 
pura dimensión estética. Recuerda Presas està interpretación de Mikel Dufren- 
ne, siguiendo sugerencias de André Malraux: 

[...] la muerte del arte, consecutiva en el fondo para Hegel a la muerte de Dios y 
al advenimiento del saber absoluto, significa quizà la resurreccion de un arte 
autèntico que no tiene otra cosa que decir que él mismo. Incluso puede ser que 
la experiencia estética [...] sea un descubrimiento redente en la historia. [—] HI 
objeto estètico, en la medida en que es solidario de esa experiencia —y aun si la 
obra es muy antigua— seria entonces un astro nuevo en nuestro universo; tan 
sólo hoy en dia nuestra mirada, al fin liberada, es capaz de rendir a las obras del 
pasado el bomenaje que sus contemporaneos no han podido acordarle, y de 
convertirlas en objeto estètico. 33 

Ya no nos arrodillamos ante las obras de arte, pero quizà sea por eso que es- 
tamos en condiciones de captar en toda su plenitud, en su completa autono¬ 
mia, la resurreccion de un arte autèntico que, corno afirma, Dufrenne, “no tie¬ 
ne otra cosa que decir que él mismo'. 


<£POR qué el arte no puede morir? 

De acuerdo al sistema hegeliano, el arte es del pasado en la medida en que ol- 
vida el “ideal”, la perfecta adecuación forma-contenido. Pero mas alla de los 
cambios producidos a lo largo de la historia del arte, éste no podrà morir, siendo 
corno es la manifestación sensible de la Idea. Debe presentar la Verdad a la intuì-, 
ción sensible, transferir lo en si mismo a una presencia sensible adecuada. Es de- 
cir que el arte es y seguirà siendo un momento esencial de la esencia, porque “to¬ 
da esencia, toda verdad, para no quedarse en abstracción pura, debe aparecer ” 
(LE, p. 33). Advierte Paul de Man que en un sistema dialéctico corno el de Hegel 
“lo que parece ser inferior y esclavizado puede muy bien convertirse en serior . 34 

Debemos tener en cuenta que, al hablar de pasado del arte , Hegel no usa 
la palabra ende (fin) sino auflòsung (disolución). Refiere entonces a un “morir” 
que es, al mismo riempo, un renacer. Si un tipo de arte muere, otto mas libera 
do” aparece, en una relación dialéctica que disuelve la contradicción. De està 
manera, el espiritu se libera munendo. 

En el sistema hegeliano, el arte no es la expresión mas elevada de la Idea, no 
es “el modo supremo y absoluto de hacer al espiritu consciente de sus verdade- 
ros intereses” (LE, p. 13). Deberà ser superado por la religión y por la filosofia; 
està ùltima ocupa el lugar màs elevado por permitir una captación conceptual 
de la verdad. Pero no es menos cierto, corno vimos, que el hombre no puede 
dejar de sensibilizar la idea. ^ _ 

Entonces, la función del arte no podrà ser reemplazada por la religión o la fi¬ 
losofia, es decir que no podrà ser cancelada en el riempo. No debemos perder 
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nunca de vista que, en el sistema hegeliano, el espiritu corno tiempo , corno “ex- 
terioridad negativa”, corno “superación de este punto temporal en otro, el cual 
igualmente se supera, deviene otro” (LE, p. 662) no es un mero proceso lineai 
destructor de lo anteriormente dado. Aunque corrosivo y destructor, el Espiritu: 

[...] sigue temendo, en su fondo actual, los momentos que parece tener detràs 
de si. Tal corno los ha recorrido en la historia, asi ha de recorrerlos al presente 
en el concepto de si mismo. 35 

Al devenir dialécticamente, el Espiritu contiene los momentos previos. 
Precisamente, el mayor privilegio de los seres vivos consiste en tener que reco¬ 
rrer este proceso de oposiciones, de contradicciones, de negaciones, hasta lle- 
gar a la conciliación de los términos opuestos. De està manera, la vida se vuelve 
afìrmativa. De no ser asi, inmovilizada en la oposición, no podria progresar. 

Interpreta Paul de Man que al declarar “el arte es para nosotros una cosa del 
pasado” y “la belleza es la manifestación sensible de la idea”, està haciendo He¬ 
gel una misma afìrmación. 36 Esto es asi porque, en su sistema, el paradigma es 
el pensamiento, màs que la percepción, la poesia, màs que la pintura o la mùsi¬ 
ca. “La reconciliación de las dos tesis principales de la Estética se da a expensas 
de lo estètico corno categoria filosòfica”, 37 dice de Man. Precisamente, lo que 
hace ocupar a la poesia el lugar màs elevado del arte es ser lo màs semejante al 
pensamiento. El mismo Hegel reconoce el peligro de la poesia de perderse en lo 
espiritual y, por consiguiente, dejar de ser arte. La débil frontera entre literatura 
y filosofia aparecerà, significativamente, en autores corno Paul Valéry, Octavio 
Paz, Fernando Pessoa o Jorge Luis Borges. 

Agreguemos, para concluir, que en tiempos “de prosa” (el de Hegel y el 
nuestro también) el hombre no puede renunciar al arte. Gracias a él podemos 
disolver y transformar la acuhación prosaica de la vida, corno también el exceso 
de racionalidad que la amenaza, porque permite un trato libre con la realidad. 
Ya en las primeras pàginas de las Lecciones leiamos que frente al rigor del pen¬ 
samiento, en las figuras del arte buscamos sosiego y vigorosa realidad efectiva 
“frente al sombrio reino de las ideas” (LE, p. io). 

En resumen, la libertad de la producción del arte radica en su desinterés. El 
arte es juego (Schiller), pero es uno de los juegos màs “serios” del hombre por¬ 
que es el lugar privilegiado donde la verdad se devela (Heidegger). Por elio, He¬ 
gel concluye sus Lecciones diciendo que “en el arte no tenemos que ver con 
ningùn juguete meramente agradable o ùtil, sino con la liberación del espiritu 
del contenido y de las formas de la finitud” (LE, p. 883). Y agrega que el arte: 

[-. -] constituye el aspecto màs bello y la mejor recompensa del arduo trabajo en lo 
efectivamente reai y de los improbos esfuerzos del conocimiento. No podia por 
elio consistir nuestro examen en una mera critica de las obras de arte (LE, p. 883). 

La meta del examen hegeliano no es entonces un mero cuestionamiento a 
las obras de arte sino la verifìcación del concepto fundamental del arte a través 
de todos los estadios por los que pasa en su realización. 
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5. Criticas a Hegel -, 

Uno de los flancos mas débiles y mas criticados de la estética hegeliana es 
su contenidismo. De acuerdo a Hegel, el contenido es lo decisivo, corno en toda 
obra humana, también en el arte. Habrà entonces temas aceptables —los que 
giran en torno de la idea de Dios— y otros, prosaicos, que no lo son. De ningun 
modo hoy aceptariamos estas restricciones. ^Cómo podriamos decir que un te¬ 
ma es mejor que otro? En realidad, es sólo la obra, en su individualidad irrepe- 
tible, la que hace a los méritos del tema. 

La importancia del contenido va en desmedro de la importancia de la mate¬ 
ria. Es preciso que maestra atención no se fìje demasiado en el material sino èn 
lo que representa, no en el màrmol sino en el dios que habita el tempio. La des- 
cripción que hace Hegel de la catedral gòtica es un darò ej empio de la necesi- 
dad de concentración en el contenido (espiritual). Lo principal es la elevación 
de la mirada, la busqueda de Dios que hace el hombre en su oración. Es esa ele¬ 
vación del alma la que determina la estructura de la casa de Dios, la altura de 
los fustes y de las columnas esbeltas que suben de modo que la mirada no pue- 
de abarcarlas de una vez. Finalmente la mirada se tranquiliza al llegar a las sua- 
ves lmeas de la bóveda en que convergen los arcos, corno también se tranquili¬ 
za el hombre inquieto en el mundo que sólo encuentra quietud en Dios. A tòdo 
esto contribuye la luminosidad atenuada de los vitrales “que son necesarios pa¬ 
ra la total separación del exterior” (LE, p. 502). 

Dado el papel centrai que el contenido asume en su sistema, Hegel despre- 
cia la materia sonora de la poesia; a su juicio, ésta es pura “exterioridad acci- 
dental”. En consecuencia, la poesia podria ser traducida a cualquier lengua, sin 
sustancial menoscabo de su valor; también alterada de verso en prosa y trans- 
formada por relaciones sonoras completamente diferentes. Sin embargo, al ha- 
cer referencia al estribillo nevermore, elegido por Poe para su poema El cuervò, 
destacàbamos la importancia de la sonoridad de la letra “o” que, unida a la “r”, 
prolongaba su resonancia y que de ninguna manera podria ser traducida. La pa- 
labra, corno es estudiada por San Agustin, entre otros, también es mùsica y, 
por lo tanto, intransferible. 

La existencia de un contenido previo o independiente de la forma es defen- 
dida por Hegel en las primeras pàginas de las Lecciones. All! aclaraba que: 

iv 

[...] encontramos dos cosas: en primer lugar, un contenido, un fin, un signifì- 
cado, luego la expresión, la apariencia y la realidad de ese contenido. En la obra 
de arte no se da nada mas que lo que tiene referencia esencial al contenido y lo 
expresa (LE, p. 74). 

^Pero acaso el contenido preexiste a la obra? ^Acaso primero se da el conte- 
nido y luego la expresión? Gadamer ve en las consideraciones hegelianas una 
“seducción idealista” que no hace justicia al hecho de que la obra nos habla co¬ 
rno obra y no corno portadora de un mensaje preexistente. 
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La expectativa de que el contenido de sentido que nos habla desde la obra pue- 
da alcanzarse en el concepto, ha sobrepasado siempre al arte de un modo muy 
peligroso. 38 

Esa “seducción idealista” se desvanece ante nuestra experiencia reai del ar¬ 
te. La obra de arte no es mera portadora de contenido, corno si éste hubiera po- 
dido cargarse en otros soportes permaneciendo idèntico. La obra, insustituible, 
no ilustra un contenido preexistente sino lo crea. 


Fragmentos seleccionados 

Hegel, G. W. F. Lecciones sobre la estética 

trad. Alfredo Brotóns Munoz, Madrid, Akal, 1989 (v. or. 1842) 

Las Lecciones pertenecen a las obras de Hegel que mas profundamente han 
determinado el pensamiento de los siglos posteriores. No fueron escritas por el 
filòsofo; son recopilaciones de sus clases dictadas en Heidelberg en 1817-18 y en 
Berlin en 1820-1821,1823,1826 y 1828-1829. Le falta al texto la vivacidad y pa- 
sión que él poma en sus clases. Alli, frente a los alumnos, se gestaron y desarro- 
llaron muchas de sus mas importantes ideas estéticas. 

La citada obra se divide en tres partes, precedidas por una Introducción. Es 
aqui donde Hegel discute la pertinencia del nombre Estética y donde presenta 
su idea de “caràcter de pasado del arte”. En la primera parte se analiza la idea de 
lo bello artistico o el Ideal. La segunda trata del desarrollo histórico del Ideal en 
formas particulares —simbòlica, clàsica y romàntica— mientras que la tercera 
se concentra en las distintas manifestaciones artisticas: arquitectura, escultura, 
pintura, mùsica y poesia. 

El arte, "algo del pasado” 

Ya pasaron los hermosos dfas del arte griego, asf corno la època dorada de la baja 
Edad Media. La cultura reflexiva de nuestra vida actual nos crea la necesidad, tanto 
respecto a la voluntad corno también respecto al juicio, de establecer puntos de 
vista generales y de regular desde ellos lo particular, de tal modo que formas, leyes, 
deberes, derechos y màximas universales valgan corno fundamentos de determina- 
ción y sean el principal agente rector. Pero, tanto para los intereses del arte corno 
para la producción artistica, nosotros en generai exigimos mas bien una vitalidad 
en la que lo universa! no se dé corno ley y màxima, sino que funcione corno idènti¬ 
co al ànimo y al sentimiento, del mismo modo que la fantasia contiene Io universal 
y lo racional corno opuestos en unidad con un fenomeno sensible concreto. Por 
eso, dadas sus circunstancias generales, no son los tiempos que corren propicios 
para el arte [...] (p .1 3). 
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Considerado en su determinación suprema, el arte es y sigue siendo para nosotros, 
en todos estos respectos, algo del pasado. Con elio ha perdido para nosotros tam- 
bién la verdad y la vitalidad auténticas y, mas que afirmar en la realidad efectiva su 
primitiva necesidad y ocupar su lugar superìor en ella, ha sido relegado a nuestra 
representación. Lo que ahora suscitan en nosotros las obras de arte es, ademas del 
goce inmediato, también nuestro juicio, pues lo que sometemos a nuestra conside- 
ración pensante es el contenido, los medios de representación de la obra de arte y 
la adecuación o inadecuación entre ambos respectos. La ciencia del arte es por eso 
en nuestro tiempo todavfa mas necesaria que para aquellas épocas en que el arte, 
ya para sf corno arte, procuraba satisfacción piena. El arte nos invita a la conside- 
ración pensante, y no por cierto con el fin de provocar arte de nuevo, sino de co- 
nocer cientfficamente qué es el arte (p. 14). 


Desarrollo del ideal en las formas particulares del arte 


Aquf tenemos que considerar tres relaciones de la idea con su configuración, a 
saber: 

a) En primer lugar, el comienzo lo constituye la idea, en la medida en que de ésta, aun 
en su indeterminìdad y oscuridad, o en mala, falsa determinidad, se hace el conte- 
nido de las figuras artfsticas. En cuanto indeterminada, todavfa no tiene en sf mis- 
ma aquella individualidad que el ideal exige; su abstracción y uniiateralidad dejan a 
la figura exteriormente deficiente y contingente. La primera forma artfstica es por 
tanto mas un mero buscar la figurativización que una capacidad de verdadera repre¬ 
sentación. La idea todavfa no ha encontrado en sf misma la forma y sigue por tan¬ 
to siendo sólo la lucha y el afàn por ella. Està forma puede denominarne en generai 
la forma artfstica simbòlica [..J. 

b) En la segunda forma artfstica, a la que llamaremos la clàsica, se elimina la doble 
deficiencia de la simbòlica. La forma simbòlica es imperfecta porque, por una par¬ 
te, en ella la idea se le presenta a la consciencia en determinidad abstracta o inde-, 
terminidad, y por elio el acuerdo entre significado y figura debe por otra parte re¬ 
sultar siempre deficiente y él mismo sólo abstracto. Como solución a està doble 
deficiencia, la forma artfstica clàsica es la libre conformación adecuada de la idea 
en la figura peculiarmente pertinente, segun su concepto, a la idea misma, con la 
cual puede por tanto entrar en libre, perfecta consonancia |...|. 

c) La forma artfstica romàntica supera a su vez la perfecta unión de la idea y su reali¬ 
dad, y se instala a sf misma, si bien de modo superior en la diferencia y la oposi- 
ción, incólumes en el arte simbòlico de ambos aspectos. Y es que la forma artfstica 
clàsica ha alcanzado la cima a la que puede llegar la sensibilización del arte, y si al- 
gùn defecto tiene, éste no es sino el arte mismo y el caràcter limitado de la esfera 
artfstica [...[ el arte romantico es la trascendencia del arte mas alla de sf mismo, 
pero dentro de su propio àmbito y en la forma del arte mismo (pp. 57-60). 
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Orientación bibliogràfica 

Él pensamiento de Hegel de Ernst Bloch ofrece una excelente introducción a la 
filosofia hegeliana. Recomendamos en particular la lectura del capitulo XIV: “La fi¬ 
losofia del arte”. Para un acercamiento a las ideas estéticas hegelianas, aconsejamos 
también la Aproximación a la Estética de Hegel de Alfredo Llanos. 

Para el anàlisis de la polémica acerca del “caràcter de pasado del arte” en Hegel y 
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en otros autores (Croce, Schiller, Novalis, Gentile, Banfi), sugerimos La “muerte 
del arte”y la Estética de Dino Formaggio y “Dos hipótesis sobre la muerte del arte”, 
de Umberto Eco. E 1 articulo de Mario A. Presas: “La muerte del arte y la experiencia 
estética” resulta también muy esclarecedor y abre nuevas perspectivas en la inter- 
pretación fenomenològica de la estética hegeliana. 

Para quien desee profundizar la cuestión del “arte simbòlico” proponemos la 
lectura de La metàfora en el arte, de mi autorìa, particularmente del capitulo 9:' 
“Metàfora, simbolo y alegoria”, donde se analizan las diferencias entre estos tres re-, 
cursos del lenguaje. ; 
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Capitulo VI 


NIETZSCHE Y LA VITALIDAD DEL ARTE 


Friedrich Nietzsche (1844-1900) es un autor clave para la Estética. Toda su 
filosofia està impregnada de estética; desde el primero hasta el ùltimo periodo 
de su producción, insistirà en la importancia del arte, al punto de reconocer 
que “sólo corno fenòmeno estetico estàn eternamente justificados la existencia 
y el mundo”. 

En El dios que baila , Massimo Cacciari (1944) sintetiza la centralidad del 
arte en el pensamiento nietzscheano en estos esclarecedores términos: 

Nietzsche no se interesa en la elaboración de una estética concebida corno un 
dominio filosòfico “especial”. El arte constituye para él un problema filosòfico 
metafisico. Lo que està en juego en la actividad artistica es una abertura al ser, 
una iluminación metafisica sobre el sentido del ser [...] No hay “autonomia” 
del arte en relación con la filosofia, asi corno no hay “autonomia” de la filosofia 
en relación con el arte. 1 

Como mas tarde Adorno, Nietzsche tiene una experiencia directa del arte; 
compone mùsica, principalmente entre 1860 y 1862, cuando contaba con menos 
de veinte anos. Para Nietzsche, el arte se erige en “la tarea suprema y la actividad 
propiamente metafisica de està vida”. Asi lo expresa en el “Pròlogo a Richard 
Wagner”, incluido en la primera edición de Elnacimiento de la tragedia (1872), en 
momentos de su gran admiración por el compositor alemàn. Y aun cuando mas 
adelante, en el “Ensayo de autocritica” (1886) que acompana la tercera edición 
de la obra, se arrepiente de su devoción por Wagner tanto corno de la influencia de 
Schopenhauer, quienes le habrian “estropeado el libro”, seguirà insistiendo en la 
importancia de ver la ciencia con la óptica del artista, y el arte, con la de la vida. 

1. Perlodos e ideas clave de la filosofia nietzscheana 

La producción de Nietzsche puede ser dividida en tres periodos: 

■m) 1865-1877. Este periodo, que comienza con su traslado a Leipzig para es- 
tudiar filologia clàsica, se caracteriza por su critica de la cultura y por su devo- 
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ción hacia Schopenhauer y Wagner. E1 espìritu tràgico, la mùsica y la desmesu- 
ra son principales pilares de està etapa en las que se incluyen El nacimiento de 
la tragedia (1872), Sobre la verdady la mentirà en sentido extramoral (1872), La 
filosofia en la època tràgica de los griegos (1873) y las Consideraciones Intem- 
pestivas (1873-1876). La primera Intempestiva està dedicada a David Strauss; 1 la 
segunda lleva por tìtulo “Sobre la utilidad y el perjuicio de los estudios históri- 
cos para la vida”; la tercera, “Schopenhauer corno educador”; la cuarta, “Ri¬ 
chard Wagner en Bayreuth”. 

2) 1878-1882. En este segundo perìodo Nietzsche rinde homenaje a la cultu¬ 
ra y al espìritu libres; se incluyen aquì fiumano, demasiado humano (1878- 
1879), Aurora (1881) y La Gay a Ciencia o La ci enei a jovial (1882). 

3) 1883-1889. En este tercer y ùltimo periodo, llamado de Zaratustra o de la 
“voluntad de poderi’, quedan englobados los perìodos anteriores, desde la èpo¬ 
ca shopenhaueriana y la distinción entre lo apolìneo y lo dionisìaco en la cultu¬ 
ra griega, hasta los intentos por establecer una nueva tabla de valores que reem- 
place la impuesta por la tradición Occidental. Se acentùa la importancia del 
elemento dionisìaco entendido corno una afìrmación de la vida, corno una vo¬ 
luntad de vivir. En 1883 aparece la primera parte de Asi habló Zaratustra , obra 
que serà publicada completa, con sus cuatro partes, en 1892. A este ùltimo pe¬ 
riodo pertenecen Mas alla del bien y del mal (1886), La genealogia de la moral 
(1887), Crepùsculo de los idolos (1889), Nietzsche contra Wagner (1889), Ecce 
homo (1889), el proyecto inacabado de La voluntad de poder y, asimismo, el- 
“Ensayo de autocrìtica” (1886), que acompana la tercera edición de El naci- 
miento de la tragedia. A comienzos de 1889 Nietzsche sufre una fuerte recaìda 
nerviosa y un ataque de “paràlisis progresiva”, padeciendo su salud un ràpido 
deterioro a partir de 1891. 

^Cuàles son los principales rasgos de la filosofìa nietzscheana? Influido por 
Schopenhauer, Nietzsche retoma las ideas de “pesimismo” y de “querer vivir”, 
corno también el concepto de das Ur-Eine , lo Uno primordial, relacionado con 
la idea del eterno fluir de la vida y el eterno retorno. En El nacimiento de la tra¬ 
gedia se refiere a lo Uno primordial corno “lo verdaderamente existente”, “lo 
eternamente sufriente y contradictorio” (p. 57). También encontramos allì la 
expresión Trieb (instinto, impulso, tender hacia) y Kunstrieb (impulso artìsti¬ 
co), extraìda del vocabulario de Schopenhauer. 

La palabra “voluntad” (Wille) es adoptada por Nietzsche en el sentido que 
tiene en Schopenhauer, no corno facultad individuai sino corno centro y nù-. 
eleo del mundo que encuentra expresión en la mùsica corno lenguaje universal. 
El “querer vivir”, que expresa esa voluntad, no es una noción psicologica o mo¬ 
ral sino una categoria ontologica. Es esencia de las cosas, por lo que su impor¬ 
tancia es similar a la del noumeno o cosa en sì en la filosofìa de Kant. Al ocupar 
esa “voluntad” el lugar centrai de la razón, la posición de Schopenhauer ha sido 
definida corno anticartesiana. Asimismo, su idea del querer vivir se relaciona 
con el “pesimismo”, habida cuenta de los sufrimientos que acechan al ser hu¬ 
mano, un ser consagrado para la muerte. 

Sin embargo, El Nacimiento de la tragedia nos aleja del pesimismo radicai 
de Schopenhauer (que algunos atribuyen a sus crisis periódicas de melancolìa) 


porque si la tragedia tiene un fondo pesimista, ella es también para Nietzsche, 
en razón de sus orìgenes, afìrmación de la vida exuberante. De ninguna mane¬ 
ra “pesimismo” es entonces sinònimo de nihilismo, siendo Nietzsche un filo¬ 
sofo del vitalismo, defensor acèrrimo de la fuerza de la vida. Por lo tanto, si hay 
nihilismo en él, no es negativo; es un nihilismo positivo. 

El nihilismo activo encuentra expresión en la tajante sentencia del libro 
tercero (aforismo 125) de La Gaya ciencia : “Dios ha muerto”. De esa muerte, 
que podrìa ser considerada “negativa”, se desprende una consecuencia notable- 
mente positiva: el acto “grandioso” de la centralidad del ser humano. 

jDios ha muertol jY somos nosotros quienes le hemos dado muerte! ^Cómo 
nos consolaremos, nosotros, asesinos entre los asesinos? Lo que el mundo po- 
seìa de màs sagrado y mas poderoso ha perdido su sangre bajo nuestro cuchillo. 
^Quién borrarà de nosotros està sangre? (fCon qué agua podremos purificar- 
nos? iQué expiaciones, qué juegos nos veremos forzados a inventar? ^La gran- 
deza de este acto no es demasiado grande para nosotros? <fNo estamos forzados 
a convertirnos en dioses, al menos para parecer dignos de dioses? No hubo en 
el mundo acto màs grandioso, y las generaciones futuras perteneceràn, por vir- 
tud de està acción, a una historia màs elevada de lo que fue hasta el presente to- 
da la historia. 

Lejos de ser detestable, la “muerte de Dios” o muerte de la Verdad (con ma- 
yùscula) ha forzado al hombre a convertirse en Dios, por lo cual las generacio¬ 
nes que siguieron a esa muerte pertenecen, segùn Nietzsche, a una historia 
“màs elevada”. 

La “muerte de Dios”, es decir, la pérdida del fundamento, lleva a la creación 
de nuevos valores. Permite perfilar al hombre del futuro, al “superhombre o 
“ultrahombre”, un ser independiente, individualista, valiente, autònomo, 
creativo. Enfrentado a la muerte de Dios preconizada por Zaratustra, y acep- 
tando la rueda del eterno retorno, ese “superhombre” asume el instante corno 
si fuera eterno y ademàs desea que asì sea. Siente la vida (està vida) con gran in- 
tensidad pues ya no cuentan para él las recompensas del mundo futuro que las 
religiones prometen. Ejerce la “voluntad de poderi’, pero no en el sentido abe¬ 
rrante que le dio el nazismo. No se trata del poder sobre los otros sino del poder 
sobre sì mismo, poder que està en la base de la creatividad. Figuras visibles del 
“superhombre” son Leonardo da Vinci, Miguel Àngel, Shakespeare, Goethe 
(no el ariano rubio de las SS, corno pretendieron los seguidores de Hitler). 

La posición de Nietzsche se revela opuesta a la de Hegel, quien habìa consi- 
derado al cristianismo corno la religión màs evolucionada, Nietzsche ve en él 
una moral de esclavos, creada por quienes, favoreciendo sus propios intereses, 
fomentan un comportamiento de sumisión. Sus seguidores son las masas (el 
“rebano, la “manada”, la “muchedumbre”) que pasivamente se adaptan a los 
valores tradicionales. 

Otra diferencia con Hegel es que mientras éste cree en un desarrollo lineai 
de la historia, en un proceso en el que la Idea se va reconociendo cada vez màs, 
Nietzsche piensa en un desarrollo circular del riempo, en un eterno retorno. 
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Por otro Ìado, mientras Hegel acepta la posibilidad de conciliación Idea-forma 
o contenido-manifestación, Nietzsche la niega porque el mundo es un juego de 
apariencias sometidas a interpretaciones infìnitas. Pensador clave de la herme- 
néutica y del pensamiento posmoderno, afirma Nietzsche que no existen “he- 
chos” sino sólo interpretaciones. No hay Verdad (con mayusculas) sino “màs- 
caras” que una y otra vez se interponen entre el sujeto y el objeto. Al extraerlas, 
lejos de alcanzar el fondo o fundamento de las cosas, el sujeto descubre nuevas 
màscaras. Dice Michel Foucault: 

Hay en Nietzsche una critica de la profundidad ideal, de la profundidad de con- 
ciencia, que él denuncia corno invención de los fìlósofos; està profundidad se¬ 
ria busqueda pura e interior de la verdad. Nietzsche muestra corno ella implica 
la resignación, la hipocresia, la mascara.. d 

Lo que Nietzsche descubre es la inversión de la profundidad, el hecho de 
ser ésta nada mas que “un pliegue de la superfìcie”, para decido con Foucault. 
Asi corno no hay Verdad, tampoco habrà moral universal. El mas alto bien sera 
entonces encontrar la propia vocación. Como escribia Kierkegaard en su diario: 
“Debo encontrar una verdad que sea verdad para mi, una idea por la que pueda 
vivir o morir”. 


2. El nacimiento de la tragedia 

En 1869, con veinticuatro anos, el alumno brillante Nietzsche obtiene, con 
el apoyo de su maestro Ritschl, la càtedra de Lengua y literatura griegas en la 
Universidad de Basilea. Era inusuai que alguien sin ningun libro publicado y 
sin tesis doctoral que lo avalara corno catedràtico, pudiera acceder a esa impor¬ 
tante ti tularidad docente. 

La Universidad de Leipzig le habia concedido el doctorado basàndose en 
sus publicaciones en la revista que dirigia su maestro Ritschl. Muy joven, 
Nietzsche parecia alcanzar todo lo que se podia esperar de una carrera universi¬ 
taria. Precisamente, para probar que no se trataba de una arbitrariedad ni de un 
acto de nepotismo, decide escribir una tesis, que tuvo su origen en dos confe- 
rencias dictadas en 1870: una sobre el drama musical griego y la otra sobre Só- 
crates y la tragedia. La tesis fue El nacimiento de la tragedia en el espiri tu de la 
mùsica (NT). Frente a ella, la reacción de Ritschl fue el silencio. En su diario es- 
cribió, “ingeniosa borrachera”. El efecto del libro fue tan penoso para el joven 
Nietzsche que al ano siguiente de su publicación casi no contò con alumnos en 
su càtedra, iniciando asi un camino de enorme soledad. 

En una carta dirigida a su maestro, le dice Nietzsche que su intención es in¬ 
fluir en una nueva generación de fìlólogos. Ritschl no le contesta, pero vuelve a 
escribir en su diario “megalomania” y agrega: “soy demasiado viejo para lan- 
zarme por caminos tan nuevos de la vida y del espiritu”. 
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Que un joven profesor, sin tesis doctoral, se consagrara al estudio de Gre¬ 
cia era una audacia notable, que centrara su estudio sobre la tragedia en el espi¬ 
ritu de la mùsica resultaba mas que sospechoso, y que ademàs eligiera corno 
subtitulo “Helenismo y pesimismo” era toda una provocación. Pero por sobre 
todo eso, que tomara a Sócrates y a Platon corno responsables de la decadencia 
del pensamiento Occidental, era un atrevimiento imperdonable. 

“Tenemos que desmontar piedra a piedra, por asi decirlo, aquel primoroso 
edificio de la cultura apolinea, hasta ver los fundamentos sobre los que asien- 
ta” (NT, p. 51), tal es el programa de Nietzsche. Su objetivo es la critica del para¬ 
digma de la “grecidad” corno modelo de racionalidad apolinea. La importancia 
de està critica es tan grande que Nietzsche no habria ido nunca mas alla de lo 
que revelan las pàginas del NT. Asi lo afìrma Sànchez Pascual en la Introduc- 
ción a dicha obra. 

La critica nietzscheana a la “grecidad” desemboca en una critica mas gene¬ 
rai a la cultura de Occidente. En “Nietzsche y el espejo griego”, 4 dice Marc Ji- 
menez que Grecia antigua es el “espejo” en el que el filòsofo ve reflejada la ima- 
gen del mundo Occidental, particularmente el filisteismo cultural de la 
burguesia satisfecha de su riempo que no se resignaba a “vivir en peligro”. Po- 
driamos decir que late en Nietzsche la pregunta por la posibilidad de existencia 
de alguna esperanza de que reviva en Alemania un espiritu similar al tràgico 
(en el que, corno veremos, lo apolineo y lo dionisiaco se interconecten), y que 
le permita a esa nación “regresar a la fuente primordial de su ser” (NT, 159). 
Nietzsche cree encontrar ese espiritu en Wagner y toma corno referencia ma- 
yor el tercer acto de Tristàn e Isolda. 

LO APOLINEO Y LO DIONISIACO 

En su “Ensayo de autocritica” (1886), Nietzsche se refìere a la “excesiva lon- 
gitud” de El nacimiento de la tragedia , lo que estaria dado por el constante ir y 
venir en torno de la cuestión de lo apolineo y lo dionisiaco a lo largo de veinti- 
cinco capitulos. Lo apolineo y lo dionisiaco son dos “instintos” ( Trieb ) que él 
descubre en la tragedia griega pero que también se encuentran en las màs di- 
versas manifestaciones del arte. Aunque distintos, esos instintos “marchan 
uno al lado del otro, casi siempre en abierta discordia entre si y excitàndose 
mutuamente a dar a luz frutos nuevos” (NT, p. 40). 

Para Nietzsche, el alma helénica —tradicionalmente ligada a lo apolineo— 
no es medularmente apolinea sino tràgica por excelencia, porque nace de la 
alianza del espiritu apolineo con el dionisiaco, del equilibrio entre la mesura y 
la desmesura. De este modo echa por tierra el concepto, legitimado por la tradi- 
ción, de “grecidad” corno sinònimo de racionalidad y mesura. Estos sinónimos 
podrian aplicarse a un cierto tipo de manifestaciones —apolineas— de la cultu¬ 
ra ateniense del siglo V, principalmente a la escultura y a la arquitectura, pero 
no podrian emplearse en otras exteriorizaciones de cultura griega, corno la 
que, segun la sabiduria popular, encarna Sileno (figura mitològica, mitad divi¬ 
no y mitad mortai) cuando dice: “Lo mejor es totalmente inalcanzable para ti: 
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no haber nacido, no ser, ser nada. Y lo mejor en segundo lugar es para ti morir : 

pronto” (A/T, p. 52). ^Dónde queda la mentada jovialidad y la serenidad griegas, 
el alma bella de un pueblo maravilloso confìado de si? ^Dónde queda el opti- 
mismo socràtico y el piacer del conocimiento que intenta abrazar, en circulos 
cada vez mas amplios, el mundo de las apariencias? ^Dónde queda la imagen de 
serenidad del pueblo griego que exaltaron Winckelmann, Schiller y Hegel? 
Ademàs, si el pueblo griego hubiera sido realmente jovial, optimista, sereno y 
confìado de si: ^para qué la tragedia? ,■ > 

La veta pesimista de la sabiduria popular griega contenida en la màxima de 
Sileno es analizada por Nietzsche con detenimiento. Considero que el pueblo 
griego estaba dotado de un particular talento para la sabiduria del sufrimiento. 
“iCuànto tuvo que sufrir este pueblo para poder llegar a ser tan bello!” (NT, p. } 

191), concluye. Para compensar el sufrimiento, el pueblo griego tuvo que crear ; 

las imàgenes de los dioses olimpicos. ^De qué otro modo habria podido so- 
portar la existencia, si en sus dioses ésta no se le hubiera mostrado circundada 
de una aureola superior?” (NTpp. 51-53). 5 La pregunta no deja de tener actuali- 
dad: ^Acaso hoy la fìcción, en sus diversas formas, no estaria ayudando tam- ] 

bién a hacer màs soportables los avatares de la vida? -/ 

Si Apolo encarna “la bella apariencia”, Dionisos encarna el sufrimiento ex- 
tremo. Uno, hijo de Zeus y de Leto, dios de la ley y de las artes; él otro, hijo de ' 
Zeus y de Sémele, dios del vino y de la disonancia. Podriamos preguntar: ^qué 
otra cosa es el ser humano sino la encarnación de una disonancia? Pero esa df 
sonancia exige, para hacer posible la vida, una ilusión magnifica que extiendà 
un velo de belleza sobre el padecimiento. Tal seria el propòsito de Apolo. Aun- 
que antagónicos, ambos dioses —cuyos cultos se alternaban en Grecia— resul- 
tan entonces complementarios. 

Apolo designa el principium individuationis (principio de individuaciónj 
del mundo placentero de la “bella apariencia”. Las imàgenes apolineas de los 
dioses griegos, proyectadas principalmente en las esculturas, son formas me¬ 
diante las cuales el hombre griego se “salva” del sentido tràgico de la existencia- 
Si Apolo presenta el tranquilo mundo de la individuano , Dionisos expresa su 
anulación. Si lo apolineo se encuentra principalmente en la escultura; lo dioni¬ 
siaco se despliega en la mùsica, origen de la tragedia griega. 

Mùsica y mito tràgico son de igual manera expresión de la aptitud dionisiaca'de 
un pueblo e inseparables una del otro. Ambos provienen de una esfera artistica 
situada màs allà de lo apolineo (NT, p. 190). 

De acuerdo a la mitologia, Dionisos fue despedazado por los Titanes; mue- 
re y resucita de sus pedazos, sufriendo metamorfosis para evitar ser nuova¬ 
mente destruido. Los hombres resultarian encarnaciones de aquel ser ùnico 
despedazado. Que sus vidas sean sufrientes se explica entonces por el mito del 
desmembramiento inicial, por la división de lo Uno primordial. 

La vida se desgarra y produce individuaciones, pero tiende a reintegrarse 
con la muerte, que resulta la aniquilación de lo individuai. En este sentido, mo¬ 
rir no es desaparecer sino sumergirse en el origen que incansablemente produ¬ 
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ce nueva vida. Asumir este pasaje constante, este eterno retorno, es pensar trà¬ 
gicamente; es entender que todo lo que nace se dispone a un ocaso doloroso. 
Pero esto no es motivo de desesperación. Hay un consuelo metafisico porque 
nosotros somos, por breves instantes, el Ser Primordial y podemos sentir su 
indòmito piacer de existir. En efecto, si bien la tragedia juega “con la espina del 
dispiacer” (NT, p. 190) al mostrar lo feo y lo disarmònico, presenta el consuelo 
de entender que, en el fondo de las cosas, la vida es indestructiblemente pode¬ 
rosa, tan poderosa corno los sàtiros del coro que viven inextinguiblemente. 

Entre las diferentes formas de arte, la mùsica es la dionisiaca por excelen- 
cia. Como la vida, fluye y nos invade haciéndonos sentir uno con ella y con los 
demàs. También la tragedia, que nace del espiritu de la mùsica (del coro), hace 
que los abismos que separan a un hombre de otro dejen paso a un sentimiento 
de unidad que retro trae todas las cosas al corazón de las vivencias primordiales. 
Pero no debemos olvidar que la tragedia también incorpora lo apolineo en la 
palabra, en el diàlogo de los personajes, en el logos (palabra y razón). Con el pa¬ 
so del riempo, corno observa Nietzsche, la excesiva importancia del lògos con- 
ducirà a la decadencia de la tragedia. Dionisos ya no se manifestarà por medio 
de fuerzas inexplicables: lo harà corno un héroe èpico, casi con el lenguaje de 
Homero. 

En su forma màs antigua, la tragedia griega tuvo por tema los sufrimientos 
de Dionisos, y segùn Nietzsche es licito afìrmar que, hasta Euripides, Dionisos 
siguió siendo, de alguna manera, el héroe principal. Edipo o Prometeo “son tan 
solo màscaras de aquel héroe originario” (NT, p. 96). ^Por qué sufren corno lo 
hacen? Lo que se estaria castigando en ellos es el exceso pues para un pueblo 
corno el griego, que valoraba la mesura, la templanza ( sophrosyne ), el justo 
medio, todo exceso debia ser penado. ^Exceso de qué?, podemos preguntar. De 
sabiduria en Edipo, de amor en Prometeo (al robar el fuego a los dioses para 
dàrselo a los hombres). 

La oposición apolineo-dionisiaco permite a Nietzsche distinguir tres tipos 
de artistas: el apolineo, “del sueno”; el dionisiaco, de “la embriaguez”, y el ar¬ 
tista, “del sueno y de la embriaguez”. El primero està representado en el arte 
dòrico. Sus imàgenes proceden del “sueno” porque, segùn Lucrecio, fue siili 
donde aparecieron por primera vez las espléndidas imàgenes de los dioses. El 
segundo està representado en el ditirambo, y el tercero, en la tragedia. 

Si la caracterisrica del artista apolineo es el concentrarse en las apariencias 
(en la belleza, en el principio de individuación), la del artista dionisiaco es ir 
màs allà de ellas, sacando las màscaras que ocultan al referente ùltimo: Dioni¬ 
sos, simbolo del fluir vital que pasa a través y màs allà de todos nosotros. Pero 
el artista màs vaiorado por Nietzsche es aquel que combina los impulsos apoli¬ 
neo y dionisiaco, el sueno y la embriaguez. Y este artista es, por excelencia, el 
tràgico griego. En sus obras, el impulso dionisiaco se manifìesta en el coro que 
canta y danza, mientras que el apolineo se manifìesta en las formas (persona¬ 
jes) de la escena y en la palabra. 

Para describir el impulso dionisiaco, Nietzsche se vale de las analogias de la 
embriaguez y de la primavera que ejemplifìcan el “completo olvido de si”: 
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Bien por el influjo de la bebida narcotica, de la que los hombres y pueblos origi- 
narios hablan con himnos, bien con la aproximación poderosa de la primavera, 
que impregna placenteramente la naturaleza toda, despiértanse aquellas emo- 
ciones dionisiacas en cuya intensifìcación lo subjetivo desaparece hasta llegar 
al completo olvido de si (JVT, p. 44). 

A modo de sintesis, presentamos un esquema de los rasgos que identifìcan 
a las categorias de lo apolineo y lo dionisiaco. 


Apolineo 

Dionisiaco 

Separación 

Unión 

(prin cipium in dividua tionis) 

(das Ur-Eine) 

Sueno 

Embriaguez 

Mesura 

Desmesura 

Belleza 

Disonancia 

Piacer 

Sufrimiento 

Inteligible 

Irracional 

Escultura 

Mùsica 


El hombre re-unido, fundido en lo Uno primordial, “no es ya un artista, se 
ha convertido en una obra de arte” (NT, p. 45). Es lo que, en los anos sesenta,- 
intentò llevar a cabo el movimiento hippie. Ya no era necesario hacer pintura o 
escultura. Pintàndose el cuerpo, peinàndose de determinada manera, vistién- 
dose con colores alegres, transformando su vida en “arte”, los hippies intenta- 
ron hacerse uno con la obra, ser ellos mismos obra. 

En lo que respecta a la indiscernibilidad obra-espectador, encontramos que 
entre las manifestaciones de la segunda mitad del siglo XX que mejor ejempli- 
fìcan esa unión se cuentan las instalaciones. El espectador no està ya “del otro. 
lado de la escena” sino que pasa a ser parte de ésta, cumpliéndose asi con una 
suerte de teatralidad reversible, similar a la de cierto tipo de teatro participati- 
vo. Por ser el cuerpo del espectador parte constitutiva de la obra, en un trabajo 
anterior defìnimos a la instalación corno “arte de la presencia”. 6 

En la instalación Todo tiene sentido ... de Marta Ares el espectador debia 
atravesar estrechos pasillos —tratando de no tocar las bateas llenas de agua de 
las que salian puntas afìladas— para llegar al centro de las mismas. Alli la artista 
habia colocado un “senuelo”, un texto que sólo podia leer quien se animara a 
internarse en la obra.* , 

En Recordando a Damocles, Nora Correas invitaba al espectador a espiar 
por debajo de afìlados elementos metàlicos que simulaban espadas, para ver su 


* El texto de Ares decia: “Todo tiene sentido. Hasta que me levanto al dia siguiente. Anoche, 
en suenos, maté a dos personas. El problema era dónde poner la sangre. Eso es mucho mas cohe- 
rente que la mayoria de las cosas que debo hacer durante el dia. Por ejemplo, decirte que te amo”. 



32. Marta Ares. Todo tiene sentido..., instalación, 1994. 
Centro Cultual Recoleta, Buenos Aires. 
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33. Nora Correas. Recordando a Damocles, instalación, 1994. 
Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires. 


figura reflejada en un espejo. Sólo quien aceptara la propuesta de la artista, y 
venciera el temor de resultar agredido, podla ver la obra completa, mientras 
que aquel que no lo hacia quedaba con una información parcial de està. Vista 
desde afuera, la obra no descubria todos sus aspectos. En efecto, no llegaba a 
darse la situación ergonal del espectador, el ser éste parte del fenomeno vién- 
dose reflejado, junto a las “espadas”, sobre la superfìcie de un espejo. 

La muerte de la tragedia 

Para entender por qué, segun Nietzsche, se produce la muerte de la trage¬ 
dia, debemos tener presente còrno nace. En el capitulo séptimo de NT se expli¬ 
ca que este gènero, corno ya vimos, tiene su origen en la mùsica; concretamen¬ 
te, en el ditirambo (gènero lirico coral), en el sàtiro coreuta dionisiaco que 
danza y contenta lo que va sucediendo, bajo la sanción del mito y del culto. 


Si la importancia del coro es indiscutible, no resulta tan darò su signifìca- 
do. Nietzsche no està de acuerdo con una interpretación “politica”, que acaso 
provenga de la Poètica de Aristóteles (1456 a 27), donde se dice que el coro re¬ 
presenta al pueblo frente a la zona principesca de la escena. Està explicación, 
“que a mas de un politico le parece sublime” (NT, p. 73), nos aparta de los orige- 
nes religiosos de la tragedia, que excluye cualquier antitesis entre pueblo y 
principe. Tampoco està de acuerdo Nietzsche con la interpretación “tosca” y 
“no cientifìca” de Schlegel, quien ve en el coro un compendio del “espectador 
ideal”. De mayor respeto le parece la intuición de Schiller, para quien el coro 
seria un “muro viviente tendido por la tragedia a su alrededor para aislarse niti¬ 
damente del mundo reai y preservar su suelo ideal y su libertad poètica” (NT, 
p. 76). La función de la tragedia seria, en este caso, destacar el ser fìccional de la 
obra. Asi, corno senala Nietzsche, la introducción del coro “es el paso decisivo 
con el que se declara abierta y lealmente la guerra a todo naturalismo en el arte” 
(NT, p. 76). Precisamente, la disminución de la importancia del coro en Euripi- 
des correria paralela con el valor que en sus obras tiene el naturalismo. 

Si la tragedia nace del espiritu de la mùsica, su ocaso coincide con la desa- 
parición de tal espiritu; muere por la pérdida de equilibrio entre lo apolineo y 
lo dionisiaco, por exceso de lo apolineo, por terror hacia lo dionisiaco. El “peca- 
do originai” de Occidente es haber tapado con lo apolineo lo dionisiaco, es ha- 
ber olvidado el trasfondo dionisiaco de la existencia. 

Nietzsche descubre que la tragedia no muere de muerte “naturai”, a edad 
avanzada, corno otros géneros sino que muere “suicidàndose”, de manera trà¬ 
gica, podriamos decir en el sentido màs comùn de la palabra. La agonia de la 
tragedia està en la obra de Euripides y su asesino es Sócrates, adversario de Dio- 
nisos y “héroe del drama apolineo”. Es sabido que Sócrates se abstenia de con- 
currir al teatro, salvo cuando se trataba de obras de Euripides, quien, segùn la 
leyenda, era ayudado por el filòsofo a escribirlas. De este modo, “Sócrates trae 
la lena y Euripides prende el fuego”. El ùnico gènero entendido por Sócrates 
habria sido la fàbula esópica, por la racionalidad de sus argumentos. Por otra 
parte, se dice que Platón, para convertirse en alumno de Sócrates, tuvo que 
quemar los poemas que habia esento. 

En la tragedia de Euripides, el coro se encuentra reducido a su minima ex- 
presión en favor del lògos . Al igual que en la filosofia, predomina el hombre 
teorico. De acuerdo a este “socratismo estètico”, todo debia ser explicado, ar- 
gumentado, racionalmente reasegurado. Todo tenia que ser inteligible para ser 
bello. Los prólogos de Euripides, que solian ser dichos por una divinidad que 
garantizaba la realidad del mito, son ejemplos de la valoración de métodos ra- 
cionalistas que quitan a la obra el efecto de tensión. Mientras la tragedia esqui- 
lo-sofoclea empleaba los recursos màs ingeniosos para poner en manos del es¬ 
pectador los hilos necesarios para la comprensión, Euripides preferirà el deus 
ex machina* para asegurarle al pùblico el destino de sus héroes. Se podria decir 


* Figura divina que por medio de un mecanismo era sacada a la escena al final de las obras pa¬ 
ra provocar el desenlace. 
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que, corno Descartes, no fue capaz de demostrar la realidad del mundo empiri¬ 
co mas que apelando a la veracidad de Dios. 

En las tragedias de Euripides, corno por ejemplo Medea, se llega a una re- 
presentación mas naturalista, en la que el espectador ya no se funde con la re- 
presentación. En lugar del éxtasis dionisiaco se impone una suerte de debate 
publico con “frios pensamientos” y “afectos igneos” expuestos de una manera 
“suinamente realista", que en modo alguno sumerge al espectador “en el éter 
del arte” (NT, p. 111). El personale de Euripides se caracteriza por ser “de cora- 
zón agitado, de cabellos erizados; traza el pian corno pensador socratico, lo eje- 
cuta corno actor apasionado” (NT, p. in). Ya no asume con nobleza su destino 
tràgico; sin aura de nobleza, despliega una serie de explicaciones retóricas para 
defender su posición. 

La muerte de la tragedia produjo, segùn Nietzsche, un vado enorme. El ge¬ 
nero que le sigue es la comedia àtica nueva. No es casual que sus cultores vene-, 
raran a Euripides. Filemón decia que él hubiera podido dejarse matar con tal de 
ir a ver a Euripides al otro mundo. 


3. La voluntad de poderio 

Tan importante corno El nacimiento de la tragedia resulta para la Estética 
una obra del tercer periodo de Nietzsche, La voluntad de poderio o Voluntad de 
poder (VP), segùn las traducciones. 7 A diferencia de aquel temprano texto se 
impone aqui un estilo fragmentario. Segùn Maurice Blanchot, el habla frag- 
mentaria de Nietzsche obedece a una motivación profunda: està en relación di- 
recta con la muerte de Dios y con su concepción del mundo corno un texto al 
que hay que interpretar infinitamente. 8 

Todos los temas principales de Nietzsche se dan cita en esa obra postuma: là 
doctrina del eterno retorno, la necesaria renovación de los valores, el “Dios ha 
muerto”, el nihilismo, la critica a la religión y a la moral cristianas que habia afìr- 
mado en El anticristo. 9 El cristianismo es visto corno factor de decadencia: el cre- 
yente es un ser dependiente, que no se pertenece a si mismo, contrario a aquel 
que ejerce la voluntad de poder. La obra se orienta hacia una “filosofia de la vida v , 
hacia una nueva condición de felicidad del hombre, para lo cual resulta impres- 
cindible, segun Nietzsche, corroer los fundamentos de la civilización Occidental 
y cristiana y alcanzar nuevos valores que inauguren una nueva civilización. Para 
nombrar al protagonista de esos cambios, Nietzsche se vale del término —ya uti- 
lizado por Herder y Goethe— Ubermensch (superhombre o ultrahombre), capaz 
de ejercer la voluntad de poder (Wille zurMacht). Si bien Nietzsche no acunó la 
palabra, el hecho es que se ha hecho famosa por el sentido que él le dio. 

En la magna empresa de la transmutación de los valores, el arte y el artista 
tendràn un papel cruciai. En este sentido, autores corno Heidegger reconoceràn 
en “La voluntad de poderio” 10 una vuelta al Nacimiento de la tragedia , en cuan- 
to que alli el arte es considerado “la tarea suprema y la actividad propiamente 
metafìsica de està vida”. 


El significado •—nada fàcil de entender— de la palabra voluntad en 
Nietzsche nos aparta del significado habitual de “apetencia , de algo que se di¬ 
rige a una meta, corno podria ser la felicidad o el piacer. Dice Heidegger: 

[...] el poder no puede nunca ser antepuesto a la voluntad, corno si el poder 
fuera algo que pudiera ponerse de antemano fuera de la voluntad. Puesto que la 
voluntad es resolución a si mismo en cuanto dominar màs alla de si, la volun¬ 
tad es el poderio que se da poder a si corno poder. 11 

“Voluntad de poder” no es querer algo particular; la expresión hace refe- 
rencia a la esencia del ente, de alli que “voluntad de poder” sea siempre volun¬ 
tad esencial. “Poder” no se refìere a algo que se anada a la voluntad sino que es 
una “aclaración de la esencia de la voluntad misma”. 12 ‘Voluntad de poder 
equivale entonces a “voluntad de voluntad”, segùn aclara Vattimo: 

Poderio no es otra cosa que posibilidad de disponer de algo, es decir, posibili- 
dad de querer. Querer el poderio significa querer querer. Ha de preferirse la fòr¬ 
mula “voluntad de voluntad” porque hace resaltar un aspecto decisivo de la 
concepción nietzscheana del ser: que la voluntad quiera sólo querer significa 
que ella es puro querer sin algo “querido”; la voluntad està sola, no tiene nin- 
gun término al cual tender màs allà de si misma. 13 

Para Nietzsche, la moral deberia estar fundada en la “voluntad de poder”, 
que no es la de los débiles y fracasados sino la de los que luchan por no perma- 
necer aferrados a prejuicios y fundamentalismos. Si bien el poder es asimilado 
por Nietzsche con frecuencia a la fuerza, no siempre ésta queda determinada de 
manera precisa. Podrlamos relacionarla con la capacidad de actuar implicita en 
la palabra griega dynamis segùn el sentido dado por Aristóteles. 

Lo cierto es que los seres fuertes que Nietzsche concibe son en realidad los 
màs moderados, los que no tienen necesidad de principios de fe extremos pues 
no temen, sino aman, una buena parte de azar, de contradicción y de absurdo 
del mundo; son los que no tienen miedo de las desgracias porque estàn seguros 
de su poder, los que aceptan las cosas problemàticas y terribles tal corno son. 
Esos seres, superhombres o ultrahombres, son una transfìguración del hombre 
y se encuentran ejemplifìcados en los artistas, y de ninguna manera en quienes 
ejercen autoritariamente el poder o en los “humanos demasiado humanos”. 

Superi or id ad del arte y del artista 

En “La voluntad de poderio corno arte” (libro tercero de VP), Nietzsche de- 
clara la superioridad del arte al compararlo con la moral y la filosofia. Dice ex- 
plicitamente: 

Nuestra religión, nuestra moral y nuestra filosofia son formas de la decadencia 
del hombre. El “movimiento opuesto” es el “arte” (VP, p. 429). 
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En el artista se refleja la vida del modo mas transparente; por este motivo 
justifìca Nietzsche su superioridad. Dice Heidegger: 

Vida es la forma del ser que nos es mas conocida. La mas intima esencia del ser 
es la voluntad de poder. En el ser artista encontraremos el modo mas transpa¬ 
rente y conocido de la voluntad de poder. Puesto que de lo que se trata es de la 
aclaración del ser del ente, la meditación sobre el arte tiene dentro de ella una 
preeminencia decisiva (VP, p. 74). 

Mas que cualquier otra manifestación humana, el arte expresa la fuerza 
creativa de la voluntad de poder, fuerza que supone autosuperación o, corno a 
veces dice Nietzsche, sublimación. 

Los artistas conforman “lo mas alto en la especie humana”, son lo contrario 
de la mediocridad, de la conformidad a lo establecido: son “animales vigoro- 
sos” que aspiran a erigir una nueva tabla de valores; sienten el sentido de los 
acontecimientos en perfecta coincidencia con el sentido de la propia vida; tie- 
nen conciencia del eterno retorno y asi pueden reducir el valor del hombre sin 
convertirlo en pequeho ni débiL 

Podriamos decir que el superhombre es el hombre dionisiaco, el que ha lo¬ 
grado disciplinarse a si mismo sin perder la libertad; su disciplina es la conse- 
cuencia de la màxima libertad. “Libertad” y “disciplina” resultan entonces ter- 
minos sinónimos. 

Si el superhombre se manifìesta en el artista, la “voluntad de poder” se ma- 
nifìesta en el arte, abierto en todos los sentidos. No tiene éste ninguna preten- 
sión de alcanzar soluciones fìnales o defìnitivas. El arte es hermenéutica. Preci¬ 
samente por esto, no es aceptable, para Nietzsche, que sea catarsis, cualquiera 
sea la interpretación que se de a la doctrina aristotèlica. El arte no tiene por fin 
calmar las pasiones mediante un desahogo momentàneo; tampoco aplacarlas 
con el auxilio de la razón. Esto sólo seria posible si el arte se moviera hacia una 
solución final. Nada mejor que él para ver la realidad del mundo corno juego de 
apariencias y de perspectivas abiertas. Lo que se ha llamado “mundo verdade- 
ro” no es, pues, màs que una fàbula, una ilusión positivista. Cada interpreta- 1 
ción tiene y abre perspectivas, es una interpretación entre otras, y nada màs. 
En Màs alla del bien y del mal dice Nietzsche: “suponiendo que también esto 
sea nada màs que interpretación [...] bien, tanto mejor” (af. 24). Pero este pers- 
pectivismo no significa que la misma teoria que afirma la pluralidad de las 
perspectivas niegue la elección. Nietzsche eligirà la fuerza y la creatividad, no la 
debilidad y el resentimiento. 

El arte es, en sintesis, el mejor modelo de la “voluntad de poder”. La fuerza 
creadora del arte —que està detràs de la idea de “poder”— harà que Nietzsche 
conceda a los artistas “mayores derechos que a todos los fìlósofos que hayan 
existido” (VP, p 444). La filosofia seria una forma de decadencia porque ha 
postulado la existencia de un mundo ideal, y ha considerado al mundo material 
corno carente de valor. Ese mundo ideal de inspiración platònica conduce a un 
nihilismo pasivo o reactivo (no activo). 

^Cuàl es la principal diferencia entre el nihilismo pasivo y el nihilismo ac¬ 


tivo? En el primero, el sujeto reconoce la insensatez del devenir y desarrolla un 
sentimiento de pérdida y de odio por la vida; en el segundo, reconoce esa in¬ 
sensatez, se instala en ella y crea nuevos valores. Asi el superhombre, encarna- 
do en el artista, crea. 

Al artista lo mueve una fuerza superior contraria a la voluntad de negar la 
vida. Es un ser “anticristiano, antibudista y antinihilista” por excelencia. No es 
dòcilmente domesticable, “corno el mediocre europeo de hoy” sometido al Es- 
tado y a la Iglesia, agrega Nietzsche. 

Nietzsche concibe la idea de un “filosofo-artista”, opuesto al filòsofo nihi- 
lista, idealista, platonico, cristiano, que defìende el sentido de este mundo fren- 
te a toda especulación transmundana. El “filòsofo-artista”, opuesto a Sócrates 
(y al filòsofo optimista que cree en la ciencia y en el progreso), encarna, para 
Nietzsche, al tipo de filòsofo dialéctico, antimistico, defensor de las apariencias 
y de las interpretaciones. 

El arte tendrà, para Nietzsche, màs valor que la verdad pues la verdad es 
“fea” y no es posible vivir con ella. Siendo “mentirà”, el arte es imprescindible 
para no perecer a causa de la verdad. 

Por nuestra parte necesitamos de la mentirà para conseguir la victoria sobre es¬ 
tà realidad, sobre està “verdad”, o sea, para vivir... El hecho de que la mentirà 

se necesite para vivir forma parte de este terrible y enigmàtico caràcter de la 

existencia (VP, p. 461). 

En Genealogìa de la moral dirà Nietzsche que en el arte la mentirà se santi¬ 
fica y que la voluntad de engano “tiene a su favor la buena conciencia” (aforis- 
mo 25). Por lo demàs, el mentir y la voluntad de disfrazarse sin mala conciencia 
son las caracteristicas positivas del arte en Lagaya ciencia. 

En màs de una ocasión entonces Nietzsche presenta la idea de que el arte es 
lo que hace posible la vida, es el gran estimulante de la vida. No ensena resigna- 
ción ni promueve la pasividad. Su efecto es tònico, no sedante o narcòtico. Si 
bien el artista —tal corno lo encontramos en la tragedia— percibe el caràcter te¬ 
rrible y enigmàtico de la existencia, igual “lo vive y lo desea vivir” (VP, p. 462). 
Esto es asi porque él es un animai vigoroso, poseedor del instinto de poder. 

El arte es esencialmente afirmativo, porque da muestras de poder, de la 
afìrmación de la existencia. De alli que el concepto de “arte pesimista” sea para 
Nietzsche una contradicción. Ademàs de afirmativo, el arte es comunicativo. 
Es “el màs alto punto de comunicabilidad entre las criaturas” (VP, p. 438). 

Nietzsche, critico de arte 

No podemos dejar de destacar que en su obra pòstuma, Nietzsche se perfìla 
también corno critico de arte. Se pregunta si el arte es consecuencia de la insa- 
tisfacción ante lo reai, o bien si él expresa el reconocimiento de la felicidad dis- 
frutada. En el primer caso, se ubicarla la literatura del Sturm und Drang que él 
critica; en el segundo, el ditirambo. De acuerdo a Nietzsche, el artista romànti- 
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co crea su obra sólo por descontento y, por lo tanto, por espiritu de resenti- 
miento y de venganza. Asi lo harìa Wagner con su sentimentalismo exagerado. 

Nietzsche descubre en la tragedia el nexo que une la voluntad de poder y el 
“gran estilo” caracterizado por el exceder, por el transgredir. El “gran estilo”; 
del arte tràgico muestra “deseos fuertes y aparentemente contradictorios” (VP,, 
P- 45^) y llega a las ultimas consecuencias de las cosas. La profundidad delar-, 
tista tràgico “consiste, en suma, en que su instinto estètico otea las consecuen-, 
cias màs lejanas, que no se encierra por miopia en las cosas mas próximas.. ” 
(VP, p. 461). 

Del modelo de la tragedia, Nietzsche extrae argumentos para juzgar al arte 
en generai. En el pàrrafo 794 (VP, pp. 430-431) encontramos los siguientes: 

• La “embriaguez” corno “alto sentimiento de poderio” que produce cairn 
bios en las sensaciones de espacio y tiempo, abarcàndose con la mirada 
lejanias enormes. 

• La centralidad del cuerpo que el ascetismo y la moral platonico-cristiana 
habian objetado. 

• La “sensualidad inteligente” que permite que el ojo se afine “para perci- 
bir muchas cosas pequenas y fugaces”. 

El arte es, para Nietzsche, “sensualidad inteligente” —o apariencia lùcida, 
en nuestra expresión— porque la obra de arte nos hace comprender algo “me¬ 
diante la minima ayuda, la minima sugestión”. 

Debemos notar, asimismo, que la sexualidad no està ausente en los argu¬ 
mentos criticos nietzscheanos. En efecto, hay relación entre el piacer estètico y 
la excitación sexual. 

Primavera, danza y mùsica; todo esto es la realidad de los sexos, y aquella “infì- 
nitud dentro del pecho” de que se habla en el Fausto (VP, p. 431). 

Los artistas disfrutan de una especie de “juventud y de primavera”, em- 
briagados por la vida: no podria ser artista el hombre docto, “disecado”. 

Los artistas de valor son “consecuencia de un temperamento fuerte, exuberan- 
te ; se trata de animales vigorosos, sensuales; no se puede pensar—sin un cier- 
to estado de enardecimiento del sistema sexual— en Rafael... Hacer mùsica es 
también un modo de hacer hijos, la castidad es solamente la economia de un 
artista (VP, p. 431). 

Nietzsche critica a los artistas de su tiempo, comparàndolos con mujeres 
histéricas. Estàn inmersos en el estado de ànimo del cristianismo, transforman¬ 
do en dramàtico lo màs minimo. También critica la falta de grandeza de Victor 
Hugo y de Richard Wagner. Del primero, destaca su gran charlataneria; del se-; 
gundo, su pretendido virtuosismo. Cuando Wagner es mostrado y venerado co¬ 
rno “modelo”, “mi impaciencia llega al colmo”, confìesa Nietzsche (VP, p. 451). 
Para él, la mùsica dramàtica de Wagner es, simplemente, “mala mùsica”. 
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Nietzsche se separa de Wagner, su gran amigo de otros tiempos, cuando 
cree que por él la mùsica ha sido despojada de su caràcter afirmativo, pasando a 
ser mùsica de la decadencia. El mùsico “ya no toca la flauta de Dionisos”. Su 
obra, tenida de nacionalismo y de cristianismo, resulta una evasión del mundo, 
no una transfìguración de éste. Observa Nietzsche que, corno si sirviera bebi- 
das que emborrachan para provocar grandes emociones, Wagner hace creer al 
pùblico que los ha embriagado la mùsica. 


4. La influencia nietzscheana 

A pesar de que Nietzsche reconocia ser poco sensible a la plàstica (y cuando 
va a Florencia lo hace por la ciudad y no por amor a la pintura), su pensamiento 
tuvo repercusión en las artes plàsticas del siglo XX. Las dos primeras manifes- 
taciones de ese siglo donde se percibe su influencia son la pintura metafisica y 
el surrealismo. 

Declara Giulio Carlo Argan que la cultura alemana de las dos primeras dé- 
cadas del siglo XX estàn dominadas por Nietzsche,’ 4 y reconoce, en particular, 
su influjo en la obra de Max Ernst. En efecto, es el surrealismo el movimiento 
que —luego del dadaismo— ejerce de modo elocuente la crìtica a la razón, a la 
lògica que “se enrosca sobre si misma y acaba por morderse la cola” (NT, p. 
130), corno decia Nietzsche. 

La pintura metafisica 

Ya Benjamin habia descubierto, en su ensayo “El surrealismo. La ùltima 
instantànea de la inteligencia europea”,’ s que un rasgo esencial de esa tendencia 
es su desconfianza en la suerte de la humanidad europea y encuentra que esa 
desconfianza tiene antecedente en Nietzsche. Pero la influencia del filòsofo no 
sólo alcanza al surrealismo: Giorgio de Chirico la reconoce en su pintura meta¬ 
fisica, al develar all! del nonsenso della vita , por sobre el ordenamiento estric- 
tamente “apolineo” o racional. 

El arte se libero gracias a los filósofos y poetas modernos. Schopenhauer y 

Nietzsche fueron los primeros en ensenar el hondo significado del “no senti- 

do” de la vida, y en ensenar còrno ese sin sentido podia transformarse en arte.’ 6 

La importancia de Nietzsche se vuelve màs precisa en la atmosfera (Stim- 
mung) de misterio y soledad caracteristica de los cuadros del pintor italiano. 
No es el amanecer ni el mediodia el momento —màgico— que él registra. Son 
las sombras del fin de la tarde otonal las que mejor reflejan la atmosfera “meta¬ 
fisica”. Afirma De Chirico: 
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Lo verdaderamente nuevo que descubrió Nietzsche es una poesia extrana y 
honda, infinitamente misteriosa y solitaria, que surge de la atmosfera de una 
tarde de otono, cuando el riempo està darò y las sombras son mas largas que en 
verano. Puede hacerse està experiencia extraordinaria en las ciudades italianas 
y en algunas otras del Mediterràneo, tales corno Niza; pero la ciudad italiana 
por excelencia, en cuanto a la manifestación del fenòmeno, es Turln. 17 

La atmosfera de la tarde otorial, con las sombras que se alargan porque el soì 
comienza a estar mas bajo, es leit motiv de la pintura metafisica. En esas som¬ 
bras del crepusculo, los cuerpos se disuelven, pierden materialidad, corno si el 
“principio de individuación” comenzara a resultarles extrano. Recordemos 
que, en Asìhabló Zaratustra, indica Nietzsche que el “amanecer” es el momen¬ 
to en el que el maestro se pone en camino y avanza hacia la nada, la muerte de 
Dios. Es òste el momento del “mediodia”, el de la inmovilidad total, la hora “en 
que ningun pastor toca la flauta”, “la hora sin sombra” (Borges), un momento 
de silencio total. Luego, Zaratustra se pone de nuevo en camino hacia el “cre- 
pusculo”, que seriala el momento de la disolución de las subjetividades en el 
inevitable proceso del eterno retorno. 

También reconoce De Chirico la influencia de Schopenhauer, quien acon- 
sejaba no poner las estatuas sobre pedestales demasiado altos, sino colocarlos 
sobre zócalos bajos para que el hombre de màrmol pudiera hallarse en el mis- 
mo nivel de los paseantes y pareciera asi “caminar con ellos”. Sobre zócalos ba¬ 
jos seràn representadas las estatuas en las pinturas metafisicas del artista italia-^ 
no, asi las sombras de esas estatuas tendràn un protagonismo mayor. A través 
de las estaciones, en la soledad de la estatua, el riempo no producirà mas que 
un sólo fruto: la sombra. Y està sombra constituye, segun De Chirico, “la vida” 
de la estatua, su “movilidad màgica”. 

Actualidad de N ietzsche 

En un primer momento, el impacto de Nietzsche se dio mas en el plano de 
lo literario o de la critica de la cultura que en el plano estrictamente filosòfico. 
A primera vista, la forma poètica o aforistica de sus textos, tanto corno sus 
contenidos (critica a la moral, a las ideas religiosas, a los prejuicios de la cultu¬ 
ra), no permitieron reconocer su importancia dentro de la ontologia o de la 
metafisica. 

Fue Heidegger quien, en sus dos volumenes sobre Nietzsche, marcò un tri¬ 
to fundamental. La interpretación posterior del pensamiento nietzscheano se¬ 
ra consecuencia de la decisiva lectura heideggeriana. Considera Heidegger que 
Nietzsche es un pensador esencialmente metafisico, que centra su atención en 
el problema mas antiguo de la filosofia —el del ser— aunque con él la metafisica 
llega a su fin. Nietzsche se presenta asi corno el primer nihilista verdadero. “La 
esencia del nihilismo —dice Heidegger— es la historia en la cual del ser ya no 
queda mas nada”. 

Podriamos resumir diciendo que, por el fermento de sus ideas, y mas alla 


n ietzsche y la vitalidad del arte 

de la importancia que pueda tener corno representante de una època, Nietzsche 
es un filòsofo actual. Su pensamiento ha interesado y sigue interesando a fìló- 
sofos de distintas orientaciones y nacionalidades. En Alemania, ademàs de 
Heidegger, encontramos a Jaspers, Habermas, Horkheimer, Adorno; en Fran¬ 
cia, a Lefebvre, Deleuze, Blanchot, Derrida, Onfray; en Italia, a Banfi, Vattimo, 
Cacciari; en los Estados Unidos, a Danto; en los paises de habla hispana, a Trias, 
Bunge, Astrada, Sobrevilla. 

Si bien no podemos hablar de una “escuela” nietzscheana, el influjo que ha 
ejercido el pensamiento del filòsofo es vivo y permanente, sobre todo en la 
orientación hermenéutica de la filosofia (Gadamer, Ricoeur, Vattimo, Parey¬ 
son), atenta a la historicidad y al replanteo del problema de la verdad y del ser 
desde la centralidad del sujeto. 

En el plano de la Estética, una importante linea de la reflexión contemporà¬ 
nea prolonga la idea nietzscheana del arte corno lugar privilegiado del pensa¬ 
miento y de la acción, una alternativa de existencia humana “positiva”, activa, 
fuerte, sana, no infectada de nihilismo. La filosofia de Nietzsche acarrea, para el 
artista, el premio y el castigo simultàneos de un “arte sin verdad”, exasperada- 
mente vital y necesario. 

En sintesis, si Hegel sintió en su època la muerte del arte (o, màs exacta- 
mente, el caràcter de pasado del arte), Nietzsche verà en el arte “eso por lo que 
la vida merece ser vivida”, la ùnica justifìcación de la existencia humana. El arte 
redime al hombre porque le permite ver el caràcter terrible y enigmàtico de su 
existencia. Pero si bien muestra lo terrible, su efecto es tònico; aumenta la fuer- 
za, por eso no puede haber arte pesimista. 

Debemos agregar que, en el plano de la moral, es evidente la influencia de 
Nietzsche en autores corno Gilles Lipovetzky. En El crepusculo del deber. La 
ètica indolora de los nuevos tiempos democràticos, muestra la inoperancia del 
“deber ser” en nuestras sociedades. Ya no hay deberes universales y obligato- 
rios que dirijan las conductas, imperativos que superen el clrculo de los inte- 
reses individuales. Cada uno debe encontrar la verdad “para uno”. Pero el in¬ 
dividualismo posmoralista no es sinònimo de egoismo. La preocupación ètica 
no queda anulada; genera en lo màs profundo un “altruismo indoloro” 18 que 
desoye el imperativo categòrico y postula una ètica de solidaridad “intermi- 
tente” —que se hace sentir cuando se requiere de ella— compatible con la pri¬ 
maria del ego. 

Es indudable asimismo que todo el discurso de la posmodernidad se vin- 
cula, de una manera u otra, con el pensamiento de Nietzsche. Las citas a sus 
textos son ineludibles, dado su cuestionamiento al cartesianismo, al cientifì- 
cismo y al positivismo; es decir, dada la distancia critica que él impuso en el 
pensamiento Occidental corno pensamiento del fundamento, de las estructu- 
ras estables del ser. Para decirlo brevemente: Nietzsche es el precursor indiscu- 
tido del “fin de las ideologias”, quien pone en nuestras manos los elementos 
teóricos necesarios para pensar en el fracaso de la modernidad. 

David Sobrevilla presenta està pregunta circunscripta: “^Qué puede 
aprender el pensamiento latinoamericano de Nietzsche?” 19 Responde cemen¬ 
tando afìrmaciones de Leopoldo Chiappo, quien sostenta que Nietzsche no es 
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un autor mas, sino que representa un alto nivel de conciencia sobre el porvenir 
del hombre latinoamericano. Concluye Sobrevilla que la critica a la tradiciqri 
Occidental que emprende Nietzsche no puede sino afectar a nuestros pueblos 
periféricos. 


Fragmentos seleccionados 

Nietzsche, Friedrich. E l nacimiento de la tragedia 
o Grecia y el pesimismo 

introducción, trad. y notas Andrés Sànchez Pascual, Madrid, Alianza, 1981 
trad. Eduardo Ovejero y Maury, Aguilar, Buenos Aires, 1947 

Cuando en 1872, contando con veintisiete anos, Nietzsche publica su pri- ! 
mer libro, El nacimiento de la tragedia enei espiriti! de la musica, se micia elea- j 
mino de soledad intelectual que recorreria durante toda su vida. La obra con- 
mociona el ambiente académico. ^Cómo alguien podria atreverse a hablar mal 

de Sócrates y Platon? : ■ ; 

En una carta dirigida a su amigo Rohde, de febrero de 1870, dice Nietzs¬ 
che: “Ciencia, arte y filosofia crecen ahora tan juntos dentro de mi, que en ro¬ 
do caso pariré centauros”. Y un centauro es, precisamente, El nacimiento de la 
tragedia , obra en la que se cruzan temas tan diferentes corno el arte, el sentido 
tràgico de la vida o la ingenuidad del cientifico que no ve còrno, llegada à sus 
limites, “la lògica se enrosca sobre si misma y acaba por moderse la cola” (A/T, 

p* i 3 °)- ., y 't ;> I 

A la primera edición alemana de El nacimiento ... (1872) seguirla otra tres - 
anos después, en las que se incorporan algunas correcciones. En la (tercera) 
edición de 1886, se cambia el titulo, que pasa a ser El nacimiento de la tragedia o 
Grecia y el pesimismo (en lugar de El nacimiento de la tragedia en el espiritude 
la mùsica ), y se agrega un “Ensayo de autocritica , donde reniega de las influen- 
cias de Schopenhauer y de Wagner. Es està edición, compuesta por veinticinco 
capitulos, la que seguiremos en està oportunidad. El lenguaje de Nietzsche no 
es académico sino poètico, intuitivo. No habla al lector culto sino al publico en 
generai. 

E l instinto apolineo y dionisiaco 

__I_—---T"| . 

Mucho es lo que habremos ganado para la ciencia estética cuando hayamos llega- ■ ■ 
do no sólo a la intelección logica, sino a la seguridad inmediata de la intuición de-- 
que el desarrollo del arte està ligado a la duplicidad de lo apolfneo y dionisiaco: de - 
modo similar a corno la generación depende de la dualidad de los sexos, entre los 
cuales la lucha es constante y la reconciliación se efectua sólo periodicamente. 

Esos nombres se los tomamos en préstamo a los griegos, los cuales hacen percep- - J 
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tibles al hombre inteligente las profundas doctrinas secretas de su visión del arte, 
no, certamente, con conceptos, sino con las figuras incisivamente claras del mun- 
do de sus dioses. Con sus dos divinidades artfsticas, Apolo y Dioniso, se enlaza 
nuestro conocimiento de que en el mundo griego subsiste una antftesis enorme, en 
cuanto a orfgen y metas, entre el arte del escultor, arte apolfneo, y el arte no escul- 
tórico de la mùsica, que es el arte de Dioniso: esos dos instintos tan diferentes 
marchan uno al lado de otro, casi siempre en abierta discordia entre si y excitàndo- 
se mutuamente a dar a luz frutos nuevos y cada vez mas vigorosos, para perpetuar 
en ellos la lucha de aquella antftesis, sobre la cual sólo en apariencia tiende un 
puente la comun palabra “arte": hasta que, finalmente, por un milagroso acto me¬ 
tafisico de la “voluntad" helénica, se muestran apareados entre sf, y en ese aparea- 
miento acaban engendrando la obra de arte a la vez dionisfaca y apolfnea de la tra¬ 
gedia ètica (pp. 40-42). 


La magia de lo dionisiaco 


Bajo la magia de lo dionisfaco no sólo se renueva la alianza entre los seres huma- 
nos: también la naturaleza enajenada, hostil o subyugada celebra su fiesta de re¬ 
conciliación con su hijo perdido, el hombre. De manera espontànea ofrece la tie- 
rra sus dones, y pacfficamente se acercan los animales rapaces de las rocas y del 
desierto. De flores y guirnaldas està recubierto el carro de Dioniso: bajo su yugo 
avanzan la pantera y el tigre. Transfórmese e! himno A la alegna de Beethoven en 
una pintura y no se quede nadie rezagado con la imaginación cuando los millones 
se postran estremecidos en el polve: asf serà posible aproximarse a lo dionisfaco. 
Ahora el esclavo es hombre libre, ahora quedan rotas todas las rfgidas, hostiles 
delimitaciones que la necesidad, la arbitrariedad o la “moda insolente" han esta- 
blecido entre los hombres. Ahora, en el evangelio de la armonia universa!, cada 
uno se siente no sólo reunido, reconciliado, fundido con su prójimo, sino uno con 
él, cual si el velo de Maya estuviese desgarrado y ahora sólo ondease de un lado 
para otro, en jirones, ante lo misterioso Uno primordial. Cantando y ballando ma- 
nifiéstase el ser humano corno miembro de una comunidad superior: ha desapren- 
dido a andar y a hablar y està en camino de echar a volar por los aires ballando. 
Por sus gestos habla la transformación màgica. Al igual que ahora los animales ha- 
blan y la tierra da leche y miei, también en él resuena algo sobrenatural: se siente 
dios, él mismo camina ahora tan estàtico y erguido corno en suenos se vela carmi¬ 
nar a los dioses. El ser humano no es ya un artista, se ha convertido en una obra 
de arte: para suprema satisfacción deleitable de lo Uno primordial, la potencia ar¬ 
tistica de la naturaleza entera se revela aquf bajo los estremecimientos de la em- 
briaguez (pp. 44-45). 
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La necesidad de los seres olimpicos - \ ; 


[.. .| Para poder vivir tuvieron los griegos que crear, por una necesidad hondfsima, es- 
tos dioses: esto hemos de imaginarlo sin duda corno un proceso en el que aquel ins¬ 
tinto apolfneo de belleza fue desarrollando en lentas transiciones, a partir de aquel 
originario orden divino titànico del horror, el orden divino de la alegna: a la manera 
corno las rosas brotan de un arbusto espinoso. Aquel pueblo tan excitable en sus 
sentimientos, tan impetuoso en sus deseos, tan excepcionalmente capacitado para 
el sufrimiento, òde qué otro modo habrfa podido soportar la existencia, si en sus dio¬ 
ses ésta no se le hubiera mostrado circundada de una aureola superior? (p. 53). 


Nietzsche, Friedrich. La voluntad de poderto 

trad. Anfbal Froufe, pròlogo Dolores Castrillo Mìrat, Madrid, EDAF, 1994 (v. or. 191L) 

Este trabajo pòstumo de Nietzsche es parte de un proyecto (inacabado) que 
él comenzara en la ùltima etapa de su producción. En la tarea de articulación de 
los fragmentos que la componen participó su hermana Elizabeth, quien no 
siempre entendió las ideas del filòsofo ni mantuvo el debido respeto a su obra., 

La publicación que presentamos està compuesta por cuatro libros y un pre- 
facio en el que Nietzsche declara: “Lo que cuento es la historia de los dos proxi-: 
mos siglos. Describo lo que sucederà, lo que no podrà suceder de otra manera: 
la llegada del nihilismo. Està historia ya puede contarse ahora, porque la nece¬ 
sidad misma està aqui en acción”. 

Los pàrrafos seleccionados pertenecen a la Sección VI del libro III (“Funda- 
mentos de una nueva valoración”). El titulo de esa sección es “La voluntad de 
poderio corno arte”. 

Los artistas 


Los artistas de valor son consecuencia de un temperamento fuerte, exuberante; se 
trata de animales vigorosos, sensuales; no se puede pensar —sin un cierto estado 
de enardecimiento del sistema sexual— en Rafael... Hacer mùsica es también un 
modo de hacer hijos; la castidad es solamente la economia de un artista; en todo ca¬ 
so, en los artistas la fecundidad cesa al mismo tiempo la fuerza generativa... Los ar- 
tistas no suelen ver ninguna cosa corno es sino mas piena, mas simple, mas fuerte; 
para esto tienen que disfrutar de una especie de juventud y de primavera, de una es- 
pecie de embriaguez habituai en la vida (p. 431). 


E fedo tonico del arte 

Todas las artes también tienen un efecto tònico, aumentan la fuerza, aumentan el 
piacer (el sentimiento de fuerza), excitan todos los mas sutiles recuerdos de la em¬ 
briaguez; hay una memoria particular que desciende en tales estados de ànimo; en- 
tonces retorna un leiano y fugitivo mundo de sensaciones (p. 437). 


E l mas alto grado de comunicabilidad 


El estado de ànimo estetico se diferencia por una extraordinaria riqueza de medios 
con qué comunicarse, al mismo tiempo, con la extrema susceptibilidad para los es- 
tfmulos y los signos. Éste es el punto màs alto de la comunicabilidad y de la trans- 
misibilidad entre criaturas vivas; es la fuente del lenguaje. Aquf las lenguas tienen 
su solar nativo; tanto las lenguas de los sonidos corno las de los gestos y las de las 
miradas. El fenòmeno de plenitud es siempre el principio, nuestras facultades han 
sido sutilizadas por facultades màs plenas. Pero aun hoy se oye con los muscuios, 
y también puede leerse (p. 438). 


El gusto por lo tragico 


Considerando el problema en generai, resulta que la predilección por las cosas 
enigmàticas y terribles es un sfntoma de fuerza, mientras que el gusto por lo gra- 
cioso y lo decorativo es patrimonio de los débiles y los delicados. El gusto por la 
tragedia distingue a las épocas y a los caracteres fuertes: su "non plus ultra" es 
acaso La divina comedia. Son los espfritus heroicos los que se afirman a sf mismos en 
la crueldad tràgica: son Io suficientemente duros corno para sentir el sufrimiento 
corno piacer. 

Admitiendo, por el contrario, que los débiles pretendan el goce de un arte que no 
fue creado para ellos, dqué haràn para adaptar a su gusto la tragedia? Introdu- 
ciremos en ella, para interpretarla, "sus propias apreciaciones", por ejemplo, el 
"triunfo del orden moral en el mundo", o la doctrina de la "falta de valor de la exis¬ 
tencia", o "la invitación a la resignación" (o, igualmente, una descarga de emocio- 
nes, mitad mèdica, mitad moral, a la manera de Aristóteles). Finalmente, el arte de 
lo terrible, excitando los nervios, puede adquirir valor corno estimulante en los dé¬ 
biles y en los agotados: tal es hoy, por ejemplo, la razón por la que es tan aprecia- 
do el arte de Wagner (p. 460). 


No hay arte pesimista 


Lo que es esencial en el arte es su perfeccionamiento de la existencia, su provo¬ 
car, la perfección y la plenitud; el arte es esencialmente la afirmación, la bendi- 
ción, la divinización de la existencia... cQué significa un arte pesimista? cLNo es 
hasta cierto punto una contradicción? Cìaro que lo es. Schopenhauer se equivoca 
cuando pone ciertas obras de arte al servicio del pesimismo. La tragedia, precisa- 
mente, no ensena "resignación"... Representar las cosas terribles y enigmàticas, a 
las que no teme, es ya en el artista un instinto de poder y de soberanfa. No existe 
un arte pesimista. El arte deber ser afirmativo j.. ,| (p. 445). 
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ORIENTACIÓN BIBLIOGRAFICA 

Un buen camino de iniciación a la filosofia de Nietzsche es La filosofia de 
Nietzsche de Eugen Fink e Introducción a Nietzsche de Gianni Vattimo, donde fi¬ 
gura un detalle de los estudios criticos sobre la obra del filòsofo. Asimismo, en Re- 
pensando la tradición Occidental, David Sobrevilla brinda un completo resumen de 
las contribuciones de autores de distintas nacionalidades en torno del pensamiento 
de Nietzsche. 

Recomendamos, mas en conexión con la Estética, el primer volumen del 
Nietzsche de Heidegger (“La voluntad de poder corno arte”), corno también Artey 
poder. Aproximación a la estética de Nietzsche de Luis E. de Santiago Guervós y 
Nietzsche, camino y demora de Monica Cragnolini. 

Una vez realizada la primera aproximación al pensamiento estetico nietzschea¬ 
no, recomendamos el texto ensayistico “El dios que baila”, de Massino Cacciari, in- 
cluido en el libro del mismo nombre. Ese capitulo —con el titulo “Ensayo sobre la 
inexistencia de la estética nietzscheana”— integra asimismo el libro Desde Nietzs¬ 
che: tiempo, arte, politica, con una muy cuidada traducción de Monica Cragnolini y 
Ana Paternostro. 

Por ùltimo, aconsejamos no privarse del piacer de la lectura de El nacimiento 
de la tragedia, que cuenta con una excelente traducción de Andrés Sànchez Pascual. 


Notas 


1 M. Cacciari, El dios que baila, Buenos Aires, Paidós, 2000, p. 89. 

2 La primera Intempestiva es un libro sobre otro libro: La vida de Jesus de D. 
Strauss, autor de éxito en su tiempo. Dice Nietzsche que su Intempestiva “es la 
maligna carcajada de un espiritu muy libre a proposito de un espiritu que se te¬ 
nia por tal”. 

3 M. Foucault. Nietzsche, Freud, Marx, Buenos Aires, El cielo por asalto, 1995, p. 39... 

4 M. Jimenez. “Nietzsche et le miroir grec”, en Qu'est-ce que Festhétique, Paris, 
Gallimard, 1997, pp. 263-281 (hay trad. espanol). 

5 Dice Walter Otto: “^Por qué se desprecia tanto el mundo divino de los anti- 
guos griegos, el cual, es cierto, se estudia con tesón cientifico corno objeto de 
interés arqueológico, pero sin pensar que mas alla de elio podria tener un senti - 
do y un valor que, corno todo lo grande del pasado, también a nosotros podria 
darnos algo? La razón principal arraiga, naturalmente, en la victoria de una re- 
ligión que —en oposición a la tolerancia de todas las anteriores — se considera 
poseedora ùnica de la verdad, de modo que las representaciones de todas las 
demàs, sobre todo de la griega y romana, que hasta entonces reinaban en Euro¬ 
pa, sólo pueden ser erróneas o execrables” ( Teofania , Buenos Aires, Eudeba, 
1978, p. 8). Agrega Otto que en la Ilustración y en el Clasicismo alemàn se go- 
zaba con la belleza de las fìguras de los dioses griegos y con la riqueza inagota- 
ble de sus mitos. Pero ellos eran vistos corno “seres hermosos del pais de las fa- 
bulas” (Schiller). Asi, no podian “resistir la critica del intelecto” (p. 10). 




264 


ESTETICA 


E. Oliveras. “La instalación, arte de la presencia”, Espacio del Arte, Rosario, 

Ano 2, N 2 4,1994 (versión parcial de la ponencia “El concepto de teatralidad en 
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Capitolo VII 


HEIDEGGER Y LA VERDAD DEL ARTE 


Desde distintas perspectivas, hemos analizado rasgos defìnitorios del arte: 
en Kant, su autonomia, en Hegel, su “caràcter de pasado”, en Nietzsche, su vi- 
talidad. Falta referirnos ahora a su trascendencia, a su relación con la verdad. 
Para esto nada mejor que recurrir a la teoria estética de Martin Heidegger 
(1889-1976), pues toda ella està ligada a su concepto de la verdad. 

Heidegger, uno de los fìlósofos mas influyentes del siglo XX, ha consagra- 
do a los problemas estéticos una parte relativamente amplia de su obra. Su tra- 
bajo mas notorio en este campo es “El origen de la obra de arte”, que reune una 
serie de conferencias pronunciadas entre 1935 y 1936, publicadas por primera 
vez en 1950 corno parte de Holzwege (Caminos del bosque).' Recordemos que 
en 1936 se publica, en versión francesa, otro trabajo clave para la Estética: el en- 
sayo “La obra de arte en la epoca de su reproductibilidad tècnica” de Walter 
Benjamin. 

Ademàs de “El origen de la obra de arte”, resulta de gran interés para la Es¬ 
tética la serie de estudios sobre Hòlderlin, reunidos en Interpretaciones sobre 
la poesìa de Hòlderlin . 2 Se incluyen en este libro: “Retorno a la patria / A los 
parientes” (discurso pronunciado en la Universidad de Friburgo recordando el 
centenario de la muerte del poeta, ocurrida en 1843), “Como cuando en dia de 
fìesta” (discurso pronunciado en 1939 y 1940), “Recuerdo” (aparecido en 1943, 
en Escritos memoriales de Tùbingen, recordando el centenario de la muerte de 
Hòlderlin), “La tierra y el cielo de Hòlderlin” (conferencia pronunciada en Mu- 
nich en 1959), “El poema” (texto revisado de una conferencia de 1868) y “Hòl¬ 
derlin y la esencia de la poesia”, discurso pronunciado en Roma en 1936 y pu- 
blicado al ano siguiente. 

Heidegger se ocupó también de poesia en su ensayo sobre Rilke “Cuàl es 
el cometido del poeta”, escrito en 192.6 y publicado en 1950, corno parte de 
Holzwege. 
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i. Algunas claves de la filosofia heideggeriana 

Sery tiempo (192.7) de Heidegger refìere a la situación del ser humano en el 
mundo, al modo de ser del mismo corno Dasein* (existente) o, corno él dice 
Da-Sein (ser-ahi). Su ser en el mundo consiste en estar abierto al mundo, por 
elio puede comprender y, en esto, se distingue de los demàs entes. 

El hombre es ya en el mundo; està en él sin haberlo elegido. Existe en esta- 
do de yecto , arrojado en el mundo. Porque el hombre “adviene a ser” en la exis- 
tencia, es ademàs de yecto, pro-yecto . Es tiempo, historia, acontecer, evento 
(Ereignis, del griego ereignen - acontecer, ocurrir). El arte, dirà Heidegger, “tie¬ 
ne su lugar en el Ereignis”. 3 

En la perspectiva del acontecer —la del fin de la metafisica— no encontrare- 
mos fundamento ( Grund) sino abismo ( Ab-Grund ).** Ir hacia el fundamento, 
profundizarlo, es encontrar el abismo. Podemos decir también que en el abis¬ 
mo està el fundamento. 

La reflexión sobre el fundamento eleva al plano ontologico la analitica del 
Dasein. Vemos entonces que, aunque interesado en la existencia, Heidegger no 
es un filòsofo exclusivamente “existencialista”. Le preocupa también la cues- 
tión ontologica, el problema del ser (tanto corno el problema del lenguaje). : ’ 

En la identifìcación del ser humano corno Da-sein, corno acontecer y posi- 
bilidad, podriamos encontrar un eco de la idea de “voluntad de poder” nietzs¬ 
cheana. El Dasein no se halla predeterminado por el fundamento sino que es 
“despedido” por él y arrojado a sus propias posibilidades. El develamiento del 
fundamento-abismo tendrà lugar en la angustia en la cual, espontàneamente, 
puede el Dasein acceder a la verdad de si mismo. Es en la angustia donde se ha- 
ce patente el Dasein, el fundamento infundado. Se abre entonces la problemà¬ 
tica del ser-para-la-muerte, de la temporalidad corno fìnitud radicai. El “ser” y 
el “tiempo” tendràn entonces intrinseca vinculación con la nada. 

Ya Sòren Kierkegaard (1813-1855) habia anticipado la importancia filosòfi¬ 
ca de la angustia y este antecedente es reconocido por Heidegger en Sery 
tiempo . Serà preciso no confundir la angustia con el miedo. Mientras éste se 
experimenta ante la proximidad de un objeto atemorizante que amenaza des- 
truir nuestro propio Dasein, la angustia no es provocada por nada determina- 
do. La amenaza està en todo y en ninguna parte. Por eso la angustia nos eri- 
vuelve en un sentimiento de extrarieza inquietante ( Umheimlichkeit ). Lo que 
nos provoca angustia no es ningun objeto particular intramundano sino el 
mundo mismo. Lo que nos hace retroceder de angustia es esa exterioridad en 
la que estamos inmersos, en la que debemos hacer nuestra carrera de existen- 
tes. Estamos angustiados ante mi ser-en-el-mundo y porél. La angustia, que 
no podrà ser sino angustia ante la muerte, tiene un costado positivo: nos abre 

* Dasein significa, literalmente en alemàn “ser-ahi”; corno verbo equivale a “estar”, “existir” 
y, corno sustantivo, a “existencia”. En el vocabulario tecnico de Heidegger designa al ser humano 
corno el lugar —el “ahi” (Da) — donde el ser ( Sein ) se manifìesta. 

** Ab = separación, alejamiento, distancia. En alemàn, Abgrund significa abismo, precipicio. 
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f al ejercicio de nuestras posibilidades màs personales, ofreciéndonos una lec- 
{ ción capitai. 

I Sostiene Vattimo que la tesis de que el ser, en la època del fin de la metafisi¬ 

ca, se apropia del hombre entregàndose a él, résumé toda la trayectoria de Hei¬ 
degger desde Sery tiempo hasta Nietzsche .y Sobre el humanismo* Es impor- 
j tante, agrega Vattimo, destacar el hecho “de que no sólo el hombre no es nunca 
sin el ser sino también que el ser no es nunca sin el hombre”. El ser se relaciona 
| . con el hombre en cuanto necesita de él para acontecer. Y el acontecer no es un 
f accidente o una propiedad del ser sino que es el ser mismo. 

j La radicai temporalidad o historicidad del ser tiene importantes conse- 

j : cuencias para el arte. Existe un doble modo de ser del Dasein : óntico y ontolò¬ 
gico. En el primero, la actividad del hombre es interior al mundo del ente; en el 
| È; otro se da la apertura misma en la cual se presenta el ente. Y esto ocurre, de ma- 
f nera preeminente (y tal corno lo veremos en el ejemplo de los zapatos de Van 
Gogh) en la obra de arte. 

El ser humano, ese “ser-para-la-muerte” expuesto a un destino aciago, tiene 
una posibilidad reai de encontrar autenticidad. Puede quedar sometido a la cien- 
cia, a la tecnologia, al utilitarismo, es decir, que puede alienarse y pasar a ser un 
existente olvidado de la totalidad, cortado del Ser ( das Sein ); pero también exis¬ 
te para él la posibilidad de “habitar poèticamente sobre la tierra”, segun la frase 
de Holderlin que Heidegger cita frecuentemente. El poeta —tornado corno para¬ 
digma del artista— posee el poder de nombrar al ente, de mostrar lo que es . 


2. Los cinco lemas de Holderlin 

En “Holderlin y la esencia de la poesia”, analiza Heidegger cinco lemas o 
consignas extraidas de diferentes escritos del poeta: una carta a su madre de 
enero de 1799, esbozos de obras y poemas. 

Para Heidegger la màs importante de todas las artes es la poesia ( Dichtung ). 
Ella es, segun leemos en Sobre el humanismo, la “casa del ser”. No es de extra- 
riar entonces su admiración por Holderlin, Rillce, Tralci. Si la poesia es la “casa 
del ser”, los poetas son sus guardianes, custodios o “vigilantes”. Debemos no¬ 
tar que los poetas que Heidegger elige tienen una importante dimensión filo¬ 
sòfica. Paratamente, el nivel poètico de su filosofia es evidente y siempre lla- 
ma la atención. Notemos su particular poder de pensar en imàgenes: 

La palabra —el habla— es la casa del ser. En su morada habita el hombre. Los 

pensantes y los poetas son los vigilantes de esa morada. 5 

Este pasaje de Heidegger està contagiado de poesia, al igual que muchos de 
sus otros escritos. De este modo, él se ubica en la linea abierta por filósofos co¬ 
rno Heràclito, Platón o Nietzsche, quienes acercaron el discurso filosòfico al 
discurso poètico. La “creatividad” de Heidegger también se pone de manifìesto 
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en sus neologismos que combinan palabras haciendo muchas veces muy difici) 
la interpretación y/o traducción. . -, 

Admirador de la poesia, Heidegger no podia sino buscar su esencia. 6 La en- 
cuentra en la misma poesia, particularmente en Hòlderlin, quien, corno Ma¬ 
llarmé o Valéry, no sólo hace poesia, sino que también reflexiona sobre la poe¬ 
sia desde la poesia. ; 

E 1 primer lema de Hòlderlin analizado por Heidegger dice: . 

1) “ Poetizar: està ocupación , la mas inocente de todas. ” 

Este primer lema està extraido de una carta del poeta a su madre. La poesia 
—y el arte en generai— es inocente porque “aparece bajo la forma modesta del 
juego” (cuestión sobre la que volveremos en el ùltimo capitulo al presentar las 
ideas estéticas de Gadamer). Sin las limitaciones de la praxis, la poesia inventa 
un mundo de imàgenes y permanece ensimismada en lo imaginario; tiene algo 
del sueno y nada de la seriedad de las actividades pràcticas. En tanto juego, es- 
capa a las decisiones que en cada momento son debidas y no persigue nada efì- 
caz en el orden mundano. 

2) “Para eso se le ha dado al hombre el mas peligroso de los bienes, el lengua¬ 
je, para que atestigiie lo que es ... ” 

Este segundo lema parece contraponerse al primero. Siendo el lenguajé 
inocente , ^cómo puede ser peligroso ? La cuestión es aclarada por el mismo 
poeta cuando dice que su peligro està en mostrar lo que es. 

Debemos tener presente que mostrar el ser de las cosas no es dar un testi¬ 
monio de lo que ya fue. La poesia edifica un mundo, crea un mundo; es, para 
decido con Nelson Goodman, una manera “de hacer mundos”. 7 Pero està alta 
posibilidad del hombre —la de crear un mundo inteligible— està siempre ame- 
nazada por la decepción, la ilusión, el error, la vulgaridad. Asi, las palabras pue- 
den llegar a expresar la poesia màs elevada corno también la frase màs banal. No 
harà falta mucho esfuerzo para encontrar en nuestros medios masivos, globali- 
zados o no, ejemplos de este peligro de banalización del lenguaje. 

3) “Mucho ha experimentado el hombre,/a muchos de los celestes ha nom-~ 
brado/desde que somos una conversación /ypodemos oir unos de otros.*’■ 
La idea de una estructura dialoguistica del habla adquirirà cada vez mayor 

relieve en los escritos de Heidegger; lo vemos sobre todo en los ensayos del vo- , 
lumen El camino bacia el lenguaje, escritos entre los anos 1950 y 1959. Esa idea , 
nos resulta seguramente familiar. La hemos tratado en autores corno Kant o , 
Nietzsche. Recordemos que Kant considera fundante, en el piacer estètico, su 
universal comunicabilidad. Sentimos piacer ante una obra porque sabemos 
que, al poner en libre juego las mismas facultades (principalmente la imagina- 
ción), otros podràn también compartir nuestro sentimiento. Nietzsche, por su 
parte, verà en el arte el grado màs alto de comunicabilidad entre los seres hu- 
manos. Y màs tarde Gadamer insistirà en la idea de arte corno “fìesta”, es decir 
corno algo compartido por todos. En la misma linea de pensamiento, José Jimé- 
nez afìrmarà que la dimensión màs profunda del arte es el aprendizaje de la so - 
ledad 8 siendo ésta una soledad de companiasposibles (y reales). 
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4) “Pero lo que permanece, lo fundan los poetas. ” 

Primero, Hòlderlin dijo que la poesia era inocente; luego, peligrosa, y màs 
adelante, comunicante. En este cuarto lema, harà referencia a la trascendencia 
de la obra de arte: es lo ùnico que permanece. Recordemos que està situación 
privilegiada del arte, en su relación con la ciencia y la filosofia, fue brillante- 
mente descripta por Deleuze y Guattari (y analizada en el capitulo I). 

Es el poeta, segùn Heidegger, quien da el nombre a las cosas, quien funda el 
scr. La poesia es el lugar privilegiado en el que encontramos las coordenadas 
fundamentales para una verdadera experiencia del mundo. Mientras en el dis- 
curso cotidiano, por lo generai banal y sujeto a la practicidad de la vida, se en- 
mascara la presencia originai, en la poesia las cosas se redimen de esa banalidad 
y utilidad. 

5) “Lleno de mèrito, pero poèticamente habita el hombre en està tierra. 

Vivir “poèticamente” quiere decir “vivir en el origen”. Hòlderlin también 
dirà en otro lugar de su obra: “Dificilmente abandona el lugar lo que mora cer¬ 
ca del origen”. 

“Origen” —lo veremos al analizar el ensayo de Heidegger El origen de la 
obra de arte”— es esencia , el ser de las cosas (lo que hace que las cosas sean). 
Quien vive “cerca el origen” es el poeta, y aquel que llegue a aproximarse a la 
experiencia poètica. Su “lugar” es el poètico, el que la poesia funda . 


3. La esencia de la obra de arte 

Al igual que en Sery tiempo , en “El origen de la obra de arte (OOA), Hei¬ 
degger sigue el mètodo fenomenològico de su maestro Edmund Husserl (1859- 
1938). “Hacia las cosas mismas”: con està cèlebre divisa de Husserl, se define a 
la fenomenologia corno mètodo que busca el fenòmeno (phainómenon ), lo 
que se muestra a si mismo”, lo manifìesto, eso que aparece . Esto supone po¬ 
ner entre paréntesis —hacer epojé — cualquier tipo de interpretación o presu- 
puesto que vaya màs alla de lo que la cosa nos da. 

“El origen de la obra de arte” es un darò ejemplo de trabajo fenomenologi¬ 
co porque parte de lo que se me enfrenta corno objeto ( ob-jectum ).* El punto 
de partida no es el “arte” sino la obra de arte . Sucede que al arte no lo encontra- 
remos alli, frente a nosotros. Lo que se nos enfrenta no es el arte sino la obra de 
arte. Por eso la obra, y no el artista o el arte, serà el punto de partida —fenome¬ 
nològico— de la investigación heideggeriana, aunque luego él descubra que en 
la cadena obra-artista-arte lo esencial es el “arte”. 

La obra se manifìesta en primer lugar corno cosa. Concretamente, un cua- 
dro cuelga de la pared “corno un arma de caza o un sombrero”. Està considera- 

* Del latin ob-jectum (ob - delante y jectum = arrojado), objeto significa etimològicamente 
“lo contra-puesto”, lo ubicado frente al sujeto. 




270 


ESTÉTICA 


HEIDEGGER Y LA VERDAD DEL ARTE 


271 


ción primaria de la obra es la que puede tener el guardiàn de un museo o la cria- 
da que tiene que pasar el plumero al cuadro. Pero, diferente de la “mera cosa”, 
Id, obra dice “algo otro”, es alegorìa, y también sìmbolo , porque en la obra se ' 
junta, se aproxima, una cosa con otra (gracias a la acción del espectador). 

En griego, juntar es symballein. La obra es una “mitad”, o mejor, un frag- 
mento al que debe sumarse otro fragmento. En La actualidad de lo bello , Gada- 
mer relaciona este caràcter fragmentario de la obra de arte con el mito relatado 
en el Banquete de Platon. Aristófanes cuenta alli que los hombres eran origi¬ 
nalmente seres esféricos, pero habiéndose comportado mal, los dioses los cor- 
taron en dos. Ahora cada una de esas mitades, que habia formado parte de un 
ser completo, va buscando su complemento. 9 

Està paràbola bien puede ser transferida a la experiencia del arte. También 
la obra de arte remite a algo que està màs allà del nivel de su cosidad. Es un 
fragmento de un todo ideal que debe encontrar la otra parte que se correspon- 
da con él. 

Observemos que la diferencia entre cosa y obra es, en el ensayo de Heideg¬ 
ger, el primer paso hacia la defìnición del ser de la obra de arte. Ya senalamos 
que él està interesado en la cuestión ontològica, en lo que una cosa es, es decir, 
en su esencia. Cuando habla de “ origen de la obra de arte” se refìere, precisa- 
mente, a su esencia. Esto es aclarado en las primeras lineas del texto: 

Origen significa aqui aquello a partir de donde y por lo que una cosa es lo que es 

y tal corno es. Qué es algo y còrno es, es lo que llamamos su esencia. El origen 

de algo es la fuente de su esencia (OOA, p. 11). 

El ensayo, que bien podria haberse llamado “La esencia de la obra de arte”, 
se encuentra dividido en tres partes: “La cosa y la obra”, “La obra y la verdad” y 
“La verdad y el arte”. 

Las definiciones de “cosa” 

Heidegger distingue tres terrenos: el de la cosa ( Ding ), que para él tiene el 
sentido de la “mera cosa” ( blosses Ding), el de la obra de arte (Kunstwerk) y el 
del ùtil o instrumento ( Zeug ). En la primera parte del ensayo que analizamos, 
con el subtitulo “La cosa y la obra”, se presentan las principales semejanzas y 
diferencias entre la cosa, el ùtil y la obra. 

Al hablar de “mera cosa” Heidegger elige corno ejempio un bloque de grani¬ 
to. Lo examina y dice: “es duro, pesado, extenso, macizo, informe, àspero, tiene 
un color y es parte mate y parte brillante” (OOA, p. 15). Ésas son las propiedades 
del granito. Hay una palabra que quizà llame la atención del lector: “informe”. 
^Por qué dice Heidegger que el bloque de granito es informe? En realidad, sabe- 
mos que alguna forma tiene. “Informe” quiere decir, en ese caso, que no ha sido 
formado por el hombre, que es una forma naturai. Todas aquellas cualidades 
enumeradas son las “propiedades” (lo propio) del bloque de granito. Pero la cosa 
no se reduce a una simple suma de propiedades. Entonces, se pregunta Heideg¬ 


ger por el nùcleo de la cosa, lo que los griegos llamaron to hypokeimenon , aque¬ 
llo que subyace, lo que luego en latin se llamaria substantia , diferente de los acci - 
dens. Asi surge la primera defìnición de cosa: “substancia con sus accidentes”. 

Lo que vemos son los accidentes, no lo que està abajo. La sustancia se defìne 
por las propiedades; por ej empio, no habrà un bloque de granito blando, y si cam- 
biamos las propiedades, cambiarà también la sustancia. Pero Heidegger no queda 
satisfecho con la defìnición que dice “la cosa es la sustancia con sus accidentes”; la 
critica porque dice que, con ella, estamos haciendo un acto de violencia a la cosa; 
es un “atropello” (OOA, p. 17) que no deja “campo libre a la cosa con el fin de que 
pueda mostrar de manera inmediata su caràcter de cosa” (OOA, p. 17). La estruc- 
tura —racional— de la frase “la cosa es la substancia con sus accidentes” nos apar¬ 
ta del mètodo fenomenològico, que intenta llegar a la cosa sin imponerle nada. 

Heidegger buscarà entonces otra defìnición capaz de respetar a la cosa y lle- 
ga a la siguiente: Cosa es “la unidad de una multiplicidad de lo que se da en los 
sentidos” (OOA, p. 17). En efecto, la cosa llega a través de los sentidos que nos 
dan una multiplicidad de sensaciones. Pensemos en la puerta que tenemos cer¬ 
ca. Alguien puede cerrarla o abrirla, y en ese caso escucharlamos un ruido (sen- 
sación auditiva), pero también podemos verla, porque tiene forma, tal vez re- 
lieves y colores (sensaciones visuales), y podemos tocarla (sensación tàctil). Es 
decir que hay una multiplicidad de sensaciones que tienen que ver con una co¬ 
sa. Pero nuevamente esa defìnición no deja conforme a Heidegger porque tien- 
de a separar la cosa de las sensaciones. 

La tercera defìnición a la que arriba es: “la cosa es una materia conformada” 
(OOA, p. 18). La sintesis de materia-forma se adecua igualmente a las cosas de 
la naturaleza y a las cosas del uso. Asimismo, esa defìnición constituye el es~ 
quema conceptual por antonomasia para toda la estética y la teoria del arte. 
Forma, 10 al igual que contenido, es un concepto “comodin” bajo el cual se pue¬ 
de acoger pràcticamente todo, por lo cual resulta de un generalidad excesiva. 
Heidegger se preguntarà si, para el concepto de forma, evitando la excesiva ex- 
tensión del termino, existe un campo en el que él tenga mayor fuerza de deter- 
minación y encuentra que ese campo es el del ùtil, un tipo de cosa cuya forma 
tiene por fìnalidad el cumplimiento de una determinada función (pràctica). 

La defìnición del ùtil segun los zapatos de Van Gogh 

Heidegger decide orientar su bùsqueda en dirección al ùtil, verdadero hilo 
de Ariadna que le permitirà llegar a conocer la esencia del arte. La defìnición de 
cosa corno “materia conformada” serà aceptada por él en cuanto ayuda a expli- 
car, principalmente, el ser del ùtil. La forma, en el ùtil, determina el ordena- 
miento de la materia y el tipo de materia: deberà ser impermeable para el cànta¬ 
ro, dura para el hacha, firme pero flexible para los zapatos. “Ademàs, està 
combinación de forma y materia ya viene dispuesta de antemano, dependien- 
do del uso al que se vayan a destinar el càntaro, el hacha o los zapatos” (OOA, 
p. 19). Diferente de la espontaneidad del bloque de granito, la forma del ùtil de¬ 
pende siempre de un fin. 
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E 1 util —utensilio, instrumento, herramienta— tiene en comùn con la obra 
de arte el haber sido creado por el hombre; sin embargo, no goza de la autono¬ 
mia de ésta. Por su autonomia, la obra de arte se asemeja al bloque de granito, 
ambos exhiben una presencia autosufìciente. La mera cosa reposa en si misma, 
imperturbable en su insignifìcancia, por eso el pensar “parece encontrar la ma- ' 
yor resistencia a la hora de determinar la coseidad de la cosa” (OOA, p. 22). 

El util se agota en el uso; cuando funciona bien, no le prestamos ninguna 
atención. La obra de arte, en cambio, es visibilidad, presencia, mostración, y le- 
jos de resolverse en una función en el mundo, atrae la atención sobre si. Dice 
Vattimo: 

[. • •] la obra de arte està caracterizada por Heidegger por el hecho de ser “irre- 
ductible” al mundo, caràcter que los instrumentos no tienen: el hecho de que el 
instrumento, por lo menos mientras funciona bien, no atraiga la atención so¬ 
bre si es signo de que se resuelve todo en el uso, en el contexto del mundo al 
cual pertenece, pues, radicalmente. En cambio, la obra de arte se caracteriza 
precisamente, aun en la experiencia estética mas comùn, por el hecho de impo- 
nerse corno digna de atención en cuanto tal. Que la obra de arte no se resuelve, 
corno el instrumento, en el mundo al cual pertenece, es algo que està confìrma- 
do por la experiencia que continuamente tenemos del deleite que nos produ- 
cen las obras de arte, aun del pasado màs remoto." j 

Para ahondar en el ser del util, para llegar a su esencia, Heidegger toma el 
ejemplo de un par de botas de campesino. Pero no analiza cualquier par de bo- 
tas sino una imagen —artistica— de una obra de Van Gogh (1853-1890). Asi, a 
través del anàlisis minucioso que hace de un par de zapatos pintados por el ar¬ 
tista holandés, llega a la conclusión de que el ser-ùtil del util reside en su servi- 
cialidad, en su fìabilidad, en su “ser de confìanza”. “La utilidad del utensilio só¬ 
lo es la consecuencia esencial de su fìabilidad” (OOA, p. 24). 

El util nos da seguridad. Gracias a él podemos organizarnos y ordenar ■ 
nuestro mundo, sentirnos màs cómodos, màs confortables en él. El util nos fa¬ 
cilita tareas de todoslos dias; nos presta un servicio; es servicial siemprey 
cuando funcione bien. Mientras funciona corno debe, sólo nos servimos de él, 
no le otorgamos atención. Asi, nuestras herramientas domésticas, nuestros 
utensilios de mesa, hasta un automóvil o una computadora, y la parafernalia de 
objetos que la tecnologia pone hoy a nuestra disposición: todo desaparece en el 
uso. Nuestros zapatos, para retomar el ejemplo de Heidegger, cuanto mejor 
calcen, cuanto màs comodamente nos permiten caminar, menos atención reci- 
biràn de nuestra parte. Comenzaremos a prestarles atención cuando dejen de 
servir corno corresponde que lo hagan, es decir, cuando dejen de ser lo que son: 
utiles. 

Para resarcir a nuestros fìeles companeros de tanta inatención, Enio Iommi 
(1926) 12 los vuelve inutiles, transformàndolos en esculturas. Asi, màs allà de la 
“gastada vulgaridad del utensilio” (OOA, p. 24), el artista exhibe una pava, una 
cafetera, una lechera, un embudo o un rallador corno formas en el espacio y los 
hace dignos de ser mirados, tan dignos corno cualquiera de las esculturas que 
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34. Enio Iommi. La lechera vs. el espacio, aluminio comùn, 37 x 37 x 26, 1997. 
Foto: Andrés Fayó. 


habia realizado antes con materiales “nobles”. Iommi opera sobre la materia 
(aluminio comùn) de esos ùtiles casi corno un cirujano. Con gran cuidado y 
precisión, produce cortes perfectos para que podamos observar las formas de 
los objetos banales del derecho y del revés, en sus concavidades y convexida- 
des, para que podamos apreciar el juego de reflejos y sombras que las proyectan 
en el espacio. 

Iommi muestra que cualquier ùtil, cualquier ready-made , puede transfor- 
marse en obra al ser descontextualizado y mira do. Por el bien del arte, ese obje- 
to exhibirà diferentes contenidos; hablarà, por ejemplo, del ser humano immer¬ 
so en su mundo (pragmàtico), corno también del estatuto artistico de las obras. 
Asi, liberado del uso, el objeto cotidiano màs banal transformado en escultura, 
pasa a cumplir con la función esencial —alegórica— de toda obra de arte: habla 
de otra cosa. 

Observemos que Heidegger descubre la verdadera esencia del ùtil no a tra¬ 
vés de un ùtil sino a través de un cuadro. “Ha sido la obra de arte la que nos ha 
hecho saber lo que es de verdad un zapato” (OOA, p. 25). Podemos concluir en- 
tonces que la obra de arte es develadora de esencias. 

Pero en todo caso, la obra no ha servido ùnicamente para ilustrar mejor lo que 

es un utensilio, tal corno podria aparecer en un principio. Por el contrario, el 
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ser-utensilio del utensilio sólo llega propiamente a la presencia a través de la 
obra y sólo en ella (OOA, p. 25). 

La obra de Van Gogh “ha hablado” y al escucharla nos trasladamos “a un 
lugar distinto del que ocupamos normalmente” (OOA, p. 25), dice Heidegger.. 
La obra nos ha hecho saber qué es un par de zapatos; produjo la desocultación 
del ser de ese ente intramundano, cumplió asi con lo que los griegos llamaron 
alétheia (desocultamiento de la verdad). Lo dicho de la obra de Van Gogh pue- 
de extenderse, darò està, a toda obra de arte. Es ella puesta-en-obra-de la ver¬ 
dad ; es decir, que vuelve patente el ser del ente, lo que el ente es (siendo). 

^Cuàl es la obra que describe Heidegger? Encontramos al menos ocho pin- 
turas de Van Gogh con el tema de los zapatos. En una de ellas, estàn dados 
vuelta, mostrando la suela; en otra vemos mas de dos zapatos y, en la analizada 
por Heidegger, corno veremos segun algunas interpretaciones, los dos zapatos 
serian del mismo pie. Segun Meyer Schapiro (1904-1996), la pintura de Van 
Gogh a la que hace referencia Heidegger es la perteneciente a la colección del 
Museo Nacional Vincent van Gogh (nùmero de catàlogo F. 255). 

Heidegger habria hecho de los zapatos de Van Gogh lo que algunos autores, 
corno Jacques Derrida (1930-2004), llaman “sobreinterpretación”. Y Derrida 
agrega, “ridicula y lamentable”. 13 En la detalladisima descripción de las conno-' 
taciones de los zapatos vemos pasar la vida de un ser humano: la campesina que 
trabaja y regresa cansada al hogar, el temor por no tener seguro el pan, la alegria 
por haber vencido la miseria, la angustia ante la muerte y la busqueda de con- 
suelo, que podrìa ser la misma busqueda de Dios. 

Podriamos preguntar, corno Meyer Schapiro y Derrida, ^quién es en reali- 
dad el portador de los célebres zapatos? ^Serian de un campesino o de una cam¬ 
pesina? (en el texto se habla indistintamente de un portador femenino o mas- 
culino). No hay determinación de sexo del propietario de los zapatos. Ademàs, 
“ein” ( ein Paar Bauernschuhe) tanto puede referir a un zapato de hombre corno 
de mujer. Pero Jacques Derrida no se conforma con que sean de una campesina 
o de un campesino. En el capitulo “Restituciones” del libro La verdad en pintu¬ 
ra, pregunta “^a quién restituir los zapatos?” y responde, recordando a Meyer 
Schapiro, que los zapatos podrian ser del propio Van Gogh, un hombre de aidea 
y de ciudad (a man of town and city). No seria la primera vez, ademàs, que el 
pintor representa sus propias pertenencias (pipa, sombrero, guantes, siila, dor¬ 
mitorio). 

Pero finalmente, para Derrida, la cuestión de “a quién restituir los zapatos” 
no resulta demasiado relevante; en realidad, no pertenecen a nadie, concluye, 
Estàn alli “y punto”. Separados de un sujeto portador, casi corno si fueran un 
retrato, los zapatos “nos miran”. 14 Ademàs, segun Derrida, no serian un par si¬ 
no que pertenecerian al mismo pie (izquierdo). Esto los convierte en algo su¬ 
inamente intranquilizante, siniestro (lo que està situado a la izquierda es “si-; 
niestro”). Y agrega Derrida: “Uno se tranquiliza con el par”; en cambio, si 
decimos que los zapatos son del mismo pie, hay algo “extrano, inquietante, 
amenazante quizàs y un poco diabòlico”. 15 Preguntamos, ^por qué dos zapatos 
del mismo pie? y no encontramos respuesta. Hay unheimlich (inquietud), en 


2 75 



35. Vincent van Gogh. Un par de zapatos, óleo sobre tela, 37,5 x 45, 1886. 
Museo Nacional Vincent van Gogh, Amsterdam. 


el sentido que dio Freud a situaciones donde lo cotidiano, cercano y aparente- 
mente conocido, se vuelve extrario y sorprendente. 

En nuestra opinion, al descifrar la obra de Van Gogh, Derrida también cae 
en una sobreinterpretación; vuelve a hacer lo mismo que denuncia en Heideg¬ 
ger, sumando nuevos contenidos. No le interesa ya analizar qué le pasa a la 
campesina, ni polemizar sobre quién es el duerio de los zapatos; lo que si le im¬ 
porta, en el marco de su teoria deconstruccionista, es encontrar elementos 
marginales, parergonales, bordes que él subirà a bordo para que ellos muestren, 
desde la obra misma, algunos de sus presupuestos constructivos. 16 Derrida se 
concentrata en signos o huellas de otros signos momentàneamente diferidos; 
descubrirà la importancia de los agujeros por donde pasa el cordón, el ida y 
vuelta de éste, lo que podemos y no podemos ver. Esos agujeros refìeren, segun 
Derrida, a la esencia del arte (tema que, corno vimos, preocupa a Heidegger al 
trabajar sobre los zapatos ). Parodiando el ser del arte, son el lugar donde juegan 
lo visible y lo invisible, la aparición y la desaparición; a su manera, muestran la 
tensión entre lo que Heidegger riama “mundo”, lo que emerge de la obra, y 
“tierra”, lo que se oculta. 
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La obra y la verdad 

La obra de Van Gogh mostro cuàl es la esencia del util. Pero no sólo eso! 
Permitió ver también cuàl es la esencia de la obra de arte. Ella es apertura del ser 
del ente, desocultamiento del ente, alétheia. Dice Heidegger: 

Verdad significa esencia de lo verdadero. Pensamos la verdad recordando la pà-^ 
labra que usaban los griegos, 'Asignifica el desocultamiento del ente 
(OOA, p. 36). 

Destaquemos que la verdad del arte es una verdad originai porque sólo alli el 
ente se abre en su ser, sólo alli la verdad acontece y lo hace “por primera vez”, no 
transcribiendo hechos y situaciones ya dadas. El “mundo” que la obra muestra 
es originai porque es un mundo que ella misma abre y funda. De alli que no se 
pueda decir que la obra sea verdadera porque expresa o atestigua un mundo 
constituido fuera de ella. No existe en la obra de arte concordancia o adecuación 
con algo extrinseco precedente. Heidegger manifìesta abiertamente su rechazo a 
la idea de verdad corno “adecuación”, corno adaequatio rei ad intellectum (ade¬ 
cuación de la cosa con el intelecto) segun decian los escolàsticos. 

Aproximàndose a afìrmaciones de Aristóteles en Poètica , dice Heidegger 
que “en la obra no se trata de la reproducción del ente singular que se encuentra 
presente en cada momento, sino mas bien de la reproducción de la esencia ge¬ 
nerai de las cosas” (OOA, p. 26). En consecuencia, el criterio de verdad de la 
obra no podrà ser nunca la mìmesis, e 1 parecido exterior. 

Para entender la esencia de la obra, Heidegger introducirà en la segunda 
parte de “El origen de la obra de arte” —con el subtltulo “La obra y la verdad”— 
dos conceptos fundamentales: “mundo” ( Weit) y “tierra” ( Erde ). Como ade- 
lantamos, Heidegger no es un autor siempre fàcil de leer y, en este caso, no de- 
bemos leer “tierra” en su signifìcado literal aceptado. No es ni el material “tie¬ 
rra” ni el pianeta Tierra. 

Para aclarar los signifìcados de “mundo” y “tierra” sigamos al autor, quien 
comienza describiendo un tempio griego de la Antiguedad, el Partenón. Las 
obras, separadas del espacio en el que nacieron, “ya no son lo que fueron” 
(OOA, p. 29). El Partenón surgió de creencias de generaciones enteras. Està 
vinculado a la vida del pueblo helénico, que està encerrada en él. 

El Partenón nos aproxima al mundo griego, habla de la historia griega. Jo¬ 
seph Sadzik sintetiza el signifìcado de “mundo” en estos términos: 

[...] el “mundo” significa, para Heidegger, la atmosfera espiritual de una època 
determinada: las corrientes culturales, sociales y politicas por las que atraviesa 
una època histórica concreta; el conjunto de ideas, creencias y costumbres; to- 
do aquello de que se nutre tal època, lo que vive el individuo en ella. 17 

Al abrir un mundo, el Partenón nos introduce en la grandeza, la dignidad, 
la gloria del pueblo griego. Nos acerca a la esencia de ese pueblo. Aclara Heideg¬ 
ger que “la esencia del mundo sólo se deja insinuar” (OOA, p. 31). De alli que 
comience diciendo lo que el “mundo” no es. 


Un mundo no es una mera agrupación de cosas presentes contables o inconta- 
bles, conocidas o desconocidas [...] Un mundo hace mundo y tiene mas ser 
que todo lo aprensible y perceptible que consideramos nuestro hogar (OOA, 
pp. 31-32). 

El “mundo” no es un objeto que se nos enfrente a la manera de las cosas o 
los utiles. No està dado de una vez y para siempre. “Un mundo hace mundo” se 
va haciendo con cada lectura del espectador. De este modo, la obra inaugura 
signifìcados; de alli su intraducibilidad. Si la obra inaugura signifìcados, es por¬ 
que se muestra, porque no desaparece en el cumplimiento de su función. Su 
presencia resalta y no se gasta. 

Refìriéndose al Partenón, dice Heidegger: “La obra tempio, ahi alzada, abre 
un mundo” (OOA, p. 30). Observemos que Heidegger no habla ya del mundo, 
corno en Sery tiempo , sino de un mundo y, por lo tanto, implicitamente, de 
muchos mundos. La capacidad de la obra de “hacer mundo” debemos pensarla 
entonces siempre en plural, abierta a una cadena interminable de interpreta- 
ciones. 

Ademàs de abrir un mundo, la obra de arte revela la “tierra”. El tempio re¬ 
posa sobre la roca, desafia la furia de las tempestades. Su inmovilidad contrasta 
con el movimiento de las olas marinas y es su serenidad la que pone en eviden- 
cia la furia de éstas. Agrega Heidegger que todo lo que rodea al tempio — el àr- 
bol y la hierba, el àguila y el toro, la serpiente y el grillo— adquiere, gracias a él, 
su figura màs destacada y aparece corno aquello que es. 

La obra de arte ilumina (permite ver) todo lo que existe. Pero si, por un la- 
do, muestra —es “exposición” (Aufstellung) — , también oculta. A este oculta- 
miento remite el término “tierra”. Lo que caracteriza a la “tierra” es, precisa- 
mente, su misterio y ocultación. Por eso dice Heidegger: “Aquello hacia donde 
la obra se retira y eso que hace emerger en esa retirada es lo que llamamos tie¬ 
rra” (OOA, p. 33). Tenemos que entender que la obra de arte corno “tierra” no 
sólo oculta; también muestra que oculta. Hay algo que sabemos està en ella 
—su enigma— pero que no podemos entender. En tanto “tierra”, la obra es una 
reserva permanente de signifìcados que en cada receptor, y nunca definitiva¬ 
mente, podràn hacerse explicitos. 

La palabra “tierra”, en sentido heideggeriano, nos acerca a lo que los griegos 
de la Antiguedad llamaban physis. El término aparece tempranamente en la 
lengua griega, precisamente cuando se tuvo conciencia del problema del ser. Si 
bien a veces se traduce physis por “naturaleza”, es màs que eso; significa el ser 
y también el ente en cuanto tal y en su totalidad. Es el ser propiamente dicho, 
del que nacen, corno de una madre comun, todos los entes. Physis es aquello 
que se desarrolla por sì mismo. No es simplemente un producto de la naturale¬ 
za que puede desarrollarse (una fior, un àrbol, el mar o el sol); es el desarrollo 
perpetuo en virtud del cual existe la posibilidad de que el ente sea. Si bien po¬ 
demos conocer los productos de la naturaleza, no podemos conocer totalmen¬ 
te la naturaleza en tanto energia fundante y totalizadora. Esto es algo que esca- 
pa a nuestra intelección y que queda corno indeterminado para nuestra 
conciencia. La incertidumbre del sujeto frente a la naturaleza queda reflejada 
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en el concepto kantiano de fìnalidad “sin fin”. <£Quién sabe qué debe ser o llegar 
a ser una fior? <£Cuàl es su fin? No lo tiene: es “sin fin”. No hay ningun concep¬ 
to que pueda serie apropiado. 

Al decir que la obra de arte es un “combate” entre el “mundo” y la “tierra”, 
Heidegger quiere significar que hay una lucha entre lo que se muestra y lo que 
se oculta, entre lo decible y lo indecible, entre lo inteligible y lo ininteligible. Y 
en esa lucha mundo-tierra la verdad acontece. Los dos términos no se destru- ! 
yen, puesto que se necesitan. La “tierra” necesita del “mundo”, si es que quiere 
aparecer, y el “mundo” no puede privarse de la “tierra”, si es que quiere fundar- 
se en algo decisivo, esencial. Résumé Vattimo: 

La tierra es mas bien el hic et nunc de la obra a la cual se refìeren siempre nuevas 

interpretaciones y que suscita siempre nuevas lecturas, es decir, nuevos “mun- 

dos” posibles. 18 , ■ 

LA VERDAD Y EL ARTE 

En està tercera parte de “El origen de la obra de arte” su autor vuelve a la 
pregunta inicial: ^Qué es lo determinante en la esencia de la obra de arte? ^La 
obra? ^El artista? ^E 1 arte? La respuesta es: “El origen de la obra de arte y del ar¬ 
tista es el arte” (OOA, p. 41). 

En està ùltima sección se vuelven a considerar cuestiones expuestas en las 
dos primeras, referidas a los rasgos defìnitorios de la obra de arte. Se dice que: 

* es creada por el hombre 

* es acontecimiento de la verdad [ 

* es lucha entre el mundo y la tierra 

Asimismo, volverà Heidegger al concepto griego de téchne para separar el 
arte del puro “oflcio”. “La palabra téchne —dice— nombra mas bien un modo 
de saber” (OOA, p.43), no un oficio manual, ni mucho menos lo tècnico en su 
sentido actual, ni ningun tipo de realización pràctica. Y ese saber—del arte—se 
encuentra, corno vimos, ligado al des-ocultamiento del ser, por lo cual, en nin- 
gùn caso, la actividad del artista podrà ser identificada con la del artesano. 

Se preguntarà luego Heidegger: <£por qué la obra de arte es el lugar privile- 
giado del cumplimiento de la verdad? y recordarà lo explicado en Sery riempo. 

La verdad no se halla en las estrellas sino exclusivamente donde se encuentra el 
Dasein. Asl la obra de arte, creación del Dasein , permite “instalar” la verdad en 
el ente: sólo entonces adquiere la verdad su sentido mas profundo. 

Finalizando el ensayo Heidegger retoma el tema de la importancia de la 
poesia, ya trabajado en otros escritos. Insiste en que el poema no es un delirio 
ni una divagación porque lo que él despliega, en tanto que proyecto esclarece- 
dor de desocultamiento, es el espacio abierto, al que hace acontecer, y de tal j 

manera, que es sólo alli cuando “el espacio abierto en medio de lo ente logra | 

que lo ente brille y resuene” (OOA, p. 52). > 
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La poesìa no sólo es uno de los modos que adopta el proyecto esclarecedor 
de la verdad, haciendo uso de la imaginación y de la capacidad de inventiva; ella 
ocupa “un lugar privilegiado dentro del conjunto de las artes” y todo arte “es, 
en esencia, poema” (OOA, p. 53). Es Dichtung (poesìa) en tanto instauración 
de algo nuevo a través del lenguaje. Asì, el lenguaje es la sede del evento del ser. 

Para Heidegger, la figura paradigmatica del poder instaurativo del arte es 
Holderlin. Y considera que la valoración de la obra de este poeta es una tarea a 
resolver por parte de los alemanes. Sucede que, a los ojos de Heidegger, él es el 
adalid del alma germànica y de sus aspiraciones, sobre todo cuando celebra el re¬ 
torno a la tierra de los ancestros. La “vuelta al origen” (tema de la poesìa de Hòl- 
derlin) debe ser entonces ìnterpretada también, segun Marc Jimenez, corno “re¬ 
torno al paìs natal”/ 9 corno si el pueblo alemàn tuviera que cumplir con su mas 
alto destino histórico: volver a la fuente de la raza germana. Todo lo cual conecta 
con la expresa y tan criticable simpatìa de Heidegger por el nacional-socialismo. 


4. La justifìcación del arte 

En el Epìlogo de “El origen de la obra de arte”, Heidegger recuerda la cono- 
cida expresión de Hegel del arte corno “un pasado”. Senala que desde que He¬ 
gel habló en Berlin, en el invierno de 1828-1829, del “caràcter de pasado del ar¬ 
te”, se siguieron haciendo obras y que Hegel no quiso, de ninguna manera, 
negar la posibilidad de hacerlas. Pero, sin embargo, queda la pregunta de si el 
arte sigue siendo todavìa un modo esencial y necesario en que acontece la ver¬ 
dad para nuestro Dasein histórico. 

Dirà Heidegger que el pensamiento Occidental todavìa no ha dado su fallo so¬ 
bre las palabras de Hegel, éste vendrà “a partir de la verdad de lo ente y sobre ella. 
Hasta que eso ocurra, las palabras de Hegel seguiràn siendo vàlidas” (OOA, p. 58). 

Como Hegel, Heidegger cree que lo “sagrado” se ha retirado del arte, que 
éste ha perdido su “aura” (Benjamin). El arte, en definitiva, se ha secularizado. 
Pero, diferente de Hegel, Heidegger no cree en la superación del arte por la reli- 
gión o por la filosofìa, porque el arte, corno vimos, tiene la altìsìma función de 
“fundar” la verdad. 

Debemos agregar, en conexión con la falta de lo sagrado, que éste se ha reti¬ 
rado no sólo del arte sino de la vida del ser humano en generai, en un mundo 
cada vez màs dominado por la Tècnica. En una conferencia pronunciada por 
Heidegger, con el tìtulo “Serenidad”, decìa que no podemos prescindir de la 
tècnica (y de las màquinas), pero que, al mismo tiempo, debemos ser capaces 
de no mantener una relación de servidumbre con ella. Debemos ser capaces de 
decir “sì” y también “no”. 

Podemos decir “si” al inevitable uso de los objetos técnicos y podemos a la vez 

decirles “no” en la medida en que rehusamos que nos requieran de modo tan 

exclusivo, que dobleguen, confundan y, finalmente, devasten nuestra esencia/ 0 
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A la actitud que dice “si” y “no” al mundo tècnico, Heidegger la llama con 
una antigua palabra: “Serenidad” (Gelassenheit ). Al tornar distancia con la tèc¬ 
nica, conservamos nuestra esencia, que es la de “mantener despierto el pensar 
reflexivo” y “la apertura al misterio”. Estar serenos no es estar aislados en un 
refugio sino estar abiertos al sentido mas profundo de las cosas. Y es por esto 
que el arte, en un mundo donde lo sagrado se ha retirado, cumple con la impor- 
tandsima misión de hacernos recordar que efectivamente, en algun momento 
que no es el nuestro, existió lo sagrado. “^Para qué los poetas en tiempos me- 
nesterosos?”, pregunta Hòlderlin. La respuesta seria: para evocar lo sagrado, 
para recordar su existencia. De lo contrario, en un “mundo desencantado” 
(Max Weber), tendriamos una doble pérdida: la de lo sagrado y la del recuerdò 
de lo sagrado. 

Asistimos a la ausencia de los dioses (o de lo trascendente). “Dios ha muer- 
to” (Nietzsche). Ésta es nuestra angustia. Pero el hombre no dejarà de vivir poè¬ 
ticamente. La posibilidad de “salvación” del hombre, de ese ser-para-la-muer- 
te, corno es definido en Ser y Tiempo, es precisamente, y recordando a 
Hòlderlin, “habitar poèticamente sobre la tierra”. 


Fragmentos seleccionados 

Heidegger, Martin. "El origen de la obra de arte" (1935/36), 
en Caminos del bosque 

trad. Helena Cortés y Arturo Leyte, Madrid, Alianza, 2000 

“Der Ursprung des Kunstwerkes” fue una conferencia dada en Friburgo en 
noviembre de 1935 y repetida en Zùrich en enero de 1936. Luego, entre no- 
viembre y diciembre de 1936, vuelve a ocuparse del tema, pronunciando tres 
conferencias en Frankfurt con el mismo titulo. El texto que comentamos in- 
cluye esas tres conferencias. Fue inicialmente publicado en alemàn en 1950, co¬ 
rno parte de Holzwege (Caminos del bosque). Encontramos una primera tra- 
ducción de Holzwege al espanol en i960, en edición de Losada (Buenos Aires), 
con el titulo Sendas perdidas A Lamentablemente, esa traducción tiene tantos 
errores que la hacen inutilizable. 

Mientras las conferencias sobre “El origen de la obra de arte” tuvieron que 
esperar catorce anos para ser publicadas en alemàn, otra conferencia de Hei¬ 
degger dictada casi en la misma fecha, “Hòlderlin y la esencia de la poesia”, fue 
publicada en 1937. 

Respondiendo al orden de las tres conferencias dictadas en Frankfurt, el 
texto publicado se divide en tres partes: “La cosa y la obra”, “La obra y la ver- 
dad” y “La verdad y el arte”. A ellas se agrega un Epilogo en el que Heidegger 
critica el concepto de vivencia aplicado al arte y analiza la idea de “pasado del 
arte”, segun Hegel. 


La obra de arte corno algo mas que ”mera cosa 


Seguramente resulta superfluo y equivoco preguntarlo, porque la obra de arte con¬ 
siste en algo mas que en ese caràcter de cosa. Ese algo mas que està en ella es lo 
que hace que sea arte. Es verdad que la obra de arte es una cosa acabada, pero di¬ 
ce algo mas que la mera cosa: àXko La obra nos da a conocer pùbica¬ 

mente otro asunto, es algo distintivo: es alegorfa. Ademàs de ser una cosa acaba¬ 
da, la obra de arte tiene un caràcter anadido. Tener un caràcter anadido —Ilevar 
algo consigo— es lo que en griego se dice crvjjifSàkkebv. La obra es simbolo. 

La alegorfa y el simbolo nos proporcionan el marco dentro del que se mueve desde 
hace tiempo la caracterización de la obra de arte [...) (p. 1 3). 


<LDe qué fiablan los zapatos de Vati G ogb? 


j...j las botas campesinas las lleva la labradora cuando trabaja en el campo y sólo 
en ese momento son precisamente lo que son. Lo son tanto mas cuanto menos 
piensa la labradora en sus botas durante su trabajo, cuando ni siquiera las mira ni 
las siente. La labradora se sostiene sobre sus botas y anda con ellas. Asi es corno 
dichas botas sirven realmente para algo. Es en este proceso de utilización del 
utensilio cuando debemos toparnos verdaderamente con el caràcter de utensilio 
(p. 23). 

1...] En la oscura boca del gastado interior del zapato està grabada la fatiga de los 
pasos de la faena. En la ruda y robusta pesadez de las botas ha quedado apresada 
la obstinación del lento avanzar a lo largo de los extendidos y monótonos surcos 
del campo mientras sopla un viento helado. En el cuero està estampada la hume- 
dad y el barro del suelo. Baio las suelas se despliega toda la soledad del camino del 
campo cuando cae la tarde. En el zapato tiembla la callada llamada de la tierra, su 
silencioso regalo del trigo maduro, su enigmàtica renuncia de si misma en el yermo 
barbecho del campo invernai. A través de este utensilio pasa todo el cailado temor 
por tener seguro el pan, toda la siienciosa alegrfa por haber vuelto a vencer la mi¬ 
seria, toda la angustia ante el nacimiento próximo y el escalofrio ante la amenaza 
de la muerte {pp. 23-24). 


Mundo~Tierra 


Pero ùacaso la obra sigue siendo obra cuando se encuentra fuera de toda relación? 
ÙAcaso no es propio de la obra encontrarse implicada en alguna relación? Desde 
luego que si, pero falta preguntar en qué relación. 

j...| vamos a plantear esa misma cuestión de la verdad teniendo en cuenta la obra, 
pero para familiarizarnos con lo que encierra la cuestión serà necesario volver a ha- 
cer visible el acontecimiento de la verdad en la obra. A este propòsito elegiremos 
con toda intención una obra que no se inscribe dentro del arte figurativo. 

Un edificio, un tempio griego, no copia ninguna imagen. Simplemente està ahi, se 
alza en medio de un escarpado valle rocoso. El edificio rodea y encierra la figura 
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del dios y dentro de su oculto asilo deja que ésta se proyecte por todo el recinto 
sagrado a través del abierto peristilo. Gracias al tempio, el dios se presenta en el 
tempio. Està presencia del dios es en si misma la extensión y la pérdida de Ifmites 
del recinto corno tal recinto sagrado. Pero el tempio y su recinto no se pierden do¬ 
tando en lo indefinido. Por el contrario, la obra-templo es la que articula y reune a 
su alrededor la unidad de todas esas vfas y relaciones en las que nacimiento y 
muerte, desgracia y dicha, victoria y derrata, permanencia y destrucción, conquis- 
tan para el ser humano la figura de su destino. La reinante amplitud de estas rela¬ 
ciones abiertas es el mundo de este pueblo hìstórico; sólo a partir de ella y en ella 
vuelve a encontrarse a sf mismo para cumplir su destino (pp. 29-30). 

|...| La obra tempio, ahf alzada, abre un mundo y al mismo tiempo lo vuelve a si¬ 
tuar sobre la tierra, que sólo a partir de ese momento aparece corno suelo nata! 
(p. 30). 

1...J Aquello hacia donde la obra se retira y eso que hace emerger en esa retirada, 
es lo que llamamos tierra. La tierra es lo que hace emerger y da refugio. La tierra es 
aq.uella no forzada, infatigable, sin obligación alguna. Sobre la tierra y en ella, el 
hombre histórico funda su morada en el mundo (p. 33). 
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Orientación bibliografica 

Para una primera aproximación a la filosofia heideggeriana recomendamos 
—corno lo hicimos en el caso de otros autores— la lectura de Principios de filosofia, 
de Adolfo P. Carpio. También proponemos La filosofia de Martin Heidegger, de A. 
De Waelhens, los textos de Vattimo indicados entre las obras de referencia y la “In- 
troducción” de Eugenio Trias a Martin Heidegger, Interpretaciones sobre la poesia 
de Hòlderlin . 

Un excelente abordaje a la estética heideggeriana es La Estética de Heidegger de 
Joseph Sadzik. También sugerimos el capltulo “La Estética” del (citado) libro de De 
Waelhens, el artlculo de Rosa Maria Ravera “Arte y poesia en Martin Heidegger” y 
el de Mario A. Presas “Sobre la interpretación heideggeriana de la poesia”. 


Notas 


1 M. Heidegger. “El origen de la obra de arte”, en Caminos del bosque , Madrid, 
Alianza, 2000. 

2 M. Heidegger. “Hòlderlin y la esencia de la poesia”, en Interpretaciones sobre la 
poesia de Hòlderlin, Barcelona, Ariel, 1983. 

3 M. Heidegger. “El origen de la obra de arte”, op. cit., p. 61. 

4 Cf. G. Vattimo. Introducción a Heidegger, Barcelona, Gedisa, 1985, p. 100. 

5 M. Heidegger. “Carta sobre humanismo”, en Jean-Paul Sartre y Martin Heideg¬ 
ger, Sobre el humanismo, Buenos Aires, Sur, 1949. 

6 M. Heidegger. “Hòlderlin y la esencia de la poesia”, en Interpretaciones sobre la 
poesia de Hòlderlin, Barcelona, Ariel, 1983. 

7 N. Goodman. Maneras de hacer mundos, Madrid, Visor, 1990. 

8 J.Jiménez. Teoria del arte, Madrid, Tecnos, 2003, p. 249. 
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9 Cf. H. G. Gadamer. La actualidad de lo bello, Barcelona, Paidós, 1996, p. 84. 

10 Distìngue Aristóteles cuatro causas: 1) material, 2) formai, 3) efìciente y 4) fi¬ 
nal. La primera refìere a la materia de las cosas; la segunda, a una determinada 
estructura; la tercera, a alguien o algo que unió la materia con la forma, y la 
cuarta —que los escolàsticos llamaron “causa ejemplar”— es el modelo que siri 
ve de guia. Por lo tanto, no està al final del proceso sino al principio. 

11 G. Vattimo. Introducción a Heidegger, op. cit., p. 107. 

12 Poco después de producido el golpe militar en la Argentina, que inaugurò una 
de las etapas mas dolorosas de su historia, Enio Iommi deja atràs el esteticismo 
de su obra anterior, por la que habia sido justamente reconocido. Desde 1977 
sus obras denuncian las incoherencias del mundo racionalmente organizado y 
pone en juego un nuevo orden de perceptibilidad estética a partir de los objetos, 
cotidianos de los que diariamente nos servimos. Para mas información sobre la 
obra del artista, Cf. Jorge Lopez Anaya. Enio Iommi, Buenos Aires, Gaglianone, 
2000, y Elena Oliveras. “Enio Iommi. Un escultor de seis décadas”, Colombia, 
ArtNexus, ^29,1998. 

13 J. Derrida. “Restitutions”, en La verità en peinture, Paris, Flammarion, 1978, p. 
335 (traducida al espanol corno La verdad en pintura , Buenos Aires, Paidós, 
2002). Este ensayo retoma el articulo “Martin Heidegger et les souliers de Van 
Gogh”, incluido en el N Q 3 de la revista Màcula . Alli se incluia también el articu- 
lo de Meyer Schapiro: “La naturaleza muerta corno objeto personal”. 

14 J. Derrida, “Restitutions”, op. cit., p. 298. 

15 Ibid., p. 302. 

16 Véase E. Oliveras. “Los bordes de la pintura”, en Rosa Maria Ravera, Estéticay 
crìtica. Los signos del arte , Buenos Aires, Eudeba, pp. 243-247. 

17 J. Sadzik. La Estética de Heidegger, Barcelona, Luis Miracle, 1971, p. 108. 

18 G. Vattimo. El fin de la modernidad, Barcelona, Gedisa, 1986, p. 58. 

19 M. Jimenez. Qu *est-ce que Festthétique, Paris, Gallimard, 1997, p. 352. (bay 
trad. al espanol). 

20 M. Heidegger. Serenidad, Barcelona, Serbai, 1998, p. 27. La conferencia “Sereni- 
dad” ( Gelassenheit ) fue pronunciada el dia 30 de octubre de 1955 en Messkirch 
para conmemorar el 175 aniversario del nacimiento del compositor Conradin 
Kreutzer. Su primera edición en alemàn data de 1959 (Verlag Gunther Neske, 
Pfullingenn). 

21 M. A. Presas detalló la larga lista de errores en una nota de la Revista Latinoa¬ 
mericana de Filosofia (voi. VI, N Q 1, marzo 1980, pp. 85-90). 


CAPITULO Vili 

LA ESCUELA DE FRANKFURT 
Y LA INDUSTRIA CULTURAL 

Con la denominación “Escuela de Frankfurt” se identifica a un grupo de 
intelectuales de izquierda, interesados en una nueva lectura del marxismo. Si 
bien estaban ligados al Instituto de Investigación Social de la Universidad de 
Frankfurt, no fue ésa la denominación que ellos eligieron. El término “teoria 
critica”, acuriado por Max Horkheimer (1895-1973), era el que mejor los defìnia. 
Recordemos que en 1937 el filosofo publica su “Teoria tradicional y teoria criti¬ 
ca” en la revista del citado Instituto (Zeitschrìft fùr S oziaiforschung). 


1. Marco ideologico 

Considera Horkheimer que al “teorico critico” le importa acelerar el desa- 
rrollo que conduce a una sociedad sin explotación, considerando que las con- 
diciones para hacerlo “ya existen”. 1 Si bien no encontraremos un solo criterio 
capaz de unificar el pensamiento de los “teóricos criticos”, los dos puntales de 
su posición ideològica son la renovación del marxismo —superando el econo¬ 
micismo del anàlisis tradicional a través de disciplinas corno la psicologia y el 
psicoanàlisis— y el cuestionamiento al positivismo, a la existencia de hechos 
objetivos, exentos de manipulación. Caracteristica de los frankfurtianos es, asi- 
mismo, el haberse opuesto a una especulación filosófica-sociológica que no 
engarce con problemas concretos. Sus investigaciones son entonces muestras 
de “critica concreta”. 

Inicialmente, la idea de crear un Centro para el estudio de problemas so- 
cioeconómicos, politicos y psicológicos que plantea la sociedad moderna fue 
de Horkheimer y Friedrich Pollock. El proyecto se concretò en 1923 con la fun- 
dación del Instituto de Investigación Social (Institut fùr Sozialforschung) en el 
seno de la Universidad de Frankfurt. El primer director fue Cari Griindberg; en 
1931 tomarà la dirección Horkheimer. 

Integrantes del Instituto fueron, ademàs de los nombrados, el filòsofo y 
musicòlogo Theodor Adorno, Leo Lòwenthal, Franz Neumann, Erich Fromm 
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y un ex alumno de Heidegger: Herbert Marcuse. También Walter Benjamin se | 

encuentra ligado al Instituto, pero mas bien corno outsider. En 1933 se produce * 

el cierre de la institución, por el nacionalsocialismo, y se abren distintas “fìlia- \ 

les” en Ginebra, Paris, Nueva York (Universidad de Columbia) y Los Angeles. i 

Atendiendo a exhortaciones de Horkheimer, Adorno partirà a Estados Unidos j 

en 1938. Benjamin, en cambio, decide permanecer en Europa mientras que j 

Marcuse, uno de los primeros en trasladarse a los Estados Unidos (en 1934), de- ! 

sarrollarà alli, en la misma patria del capitalismo, una crìtica corrosiva de éste. f 

Terminada la guerra, Horkheimer y Adorno piensan en regresar a Alema- : 

nia; lo hacen en 1950 y restablecen el Instituto de Investigación Social en j. 

Frankfurt. Se incorpora entonces un nuevo integrante: Jùrgen Habermas. Fi- L 

nalmente, con la muerte de Horkheimer (1973), el Instituto deja de existir, si I 

bien Habermas mantendrà el mètodo filosòfico-crìtico. f 

Un texto clave de la “Escuela de Frankfurt” es Dialektik der Aufklàrung } 

(Dialéctica del Iluminismo) de Horkheimer y Adorno. Escrita en los arìos 1942- ! 

1944 durante el exilio de ambos en los Estados Unidos, fue publicada en 1947' 

Ese texto trajo una “novedad” al introducir un termino de amplisimo uso ulte¬ 
riori “industria cultural”. La tesis que ambos autores defienden es la contrafì - 
nalidad de la razón, el hecho de que ésta, lejos de haber logrado liberar al horrì- 
bre, lo ha sumergido en una nueva barbarie. Han quedado atràs los ideales dèi 
Iluminismo. No mas optimismo sino, antes bien, recuperación de la idea de 
“desencanto” ( Entzauberung ) del mundo de Max Weber. Horkheimer y Ador¬ 
no descubren que la ciencia es, esencialmente, instrumento de dominio, que el 
conocimiento es esencialmente poder, y que éste no conoce limites. Lo que ca- 
racteriza a las sociedades administradas por la razón instrumentai, precisa- 
mente, es la dócil sumisión a los amos del mundo. 

Segùn Horkheimer y Adorno, cuando los hombres dicen querer aprender 
de la naturaleza, lo que persiguen, en realidad, es dominarla: a ella y al hombre. 

En este sentido, la actitud de la Ilustración hacia las cosas es la misma adoptada r 
por los dictadores hacia los hombres. Quieren conocerlos, aproximarse a ellos,’ 
pero sólo para manejarlos mejor. En consecuencia, los logros de la razón estàri 
lejos de ser tales y las sociedades estàn lejos de avanzar hacia el progreso. Lo 
que se llama “progreso” no es sino “ruina”. Asì lo ve Benjamin en su novena 
tesis de Filosofia de la historia (incluida en Discursos interrumpidos /, de 1972). 

Hay un cuadro de Klee que se llama Angelus Novus. En él se representa a un 
àngel que parece corno si estuviese a punto de alejarse de algo que lo tiene pas- 
mado. Sus ojos estàn desmesuradamente abiertos, la boca abierta y extendidas 
las alas. Y éste deberà ser el aspecto del àngel de la historia. Ha vuelto el rostro 
hacia el pasado. Donde a nosotros se nos manifiesta una cadena de datos, él ve 
una catàstrofe ùnica que amontona incansablemente ruina sobre ruina, arro-^ 
jàndolas a sus pies. 2 

El àngel quisiera detenerse, pero no puede hacerlo porque un huracàn se ha 
enredado en sus alas. Ese huracàn, concluye Benjamin, “es lo que llamamos 
progreso”. 


Con està mirada nada complaciente, Benjamin se enfrenta a la creencia de 
un progreso concretado en la historia, tanto a la defendida por la socialdemo- 
cracia corno a la sustentada por el marxismo (vulgar). Es la misma mirada que 
domina en la tesis séptima de Filosofia de la Historia , en la que dice que jamàs 
se da un documento de cultura sin que lo sea a la vez de barbarie. Por el predo¬ 
minio de la barbarie en el proceso histórico de transmisión cultural, el cometi- 
do principal del teòrico critico es “pasarle a la historia el cepillo a contrapelo”. 3 


2. Benjamin y el arte posauràtico* 

Incuestionablemente, tras la Segunda Guerra Mundial y hasta las ultimas 
décadas, pocos teóricos de la cultura tuvieron una repercusión comparable a la 
de Walter Benjamin. Su ensayo “La obra de arte en la època de su reproductibi- 
lidad tècnica” es un texto canònico, uno de los mas citados, sobre todo en rela- 
ción a la pérdida del aura de las obras de arte. Este trabajo, terminado en 1935, 
fue publicado en 1936 en la Revista del Instituto de Investigación Social , en 
versión francesa de Pierre Klossowski. Es curioso que casi en el mismo mo¬ 
mento haya sido redactado otro texto clave de la Estética del siglo XX: “El ori- 
gen de la obra de arte” de Heidegger (conferencia pronunciada en 1935 en Fri¬ 
burgo y en 1936 en Zurich). 

Los escritos de Benjamin, al igual que los de Adorno, dan cuenta de los sen- 
timientos ambiguos y hasta contradictorios provocados por las innovaciones 
culturales del siglo XX. Sin embargo, hay algo que està fuera de duda: forma- 
dos en la escuela del marxismo y de la fenomenologia, estos contemporàneos 
de Heidegger coinciden en su oposición radicai al capitalismo tanto corno a la 
ortodoxia comunista, en la condena al modelo soviètico y al fascismo europeo. 

AVATARES DE UNA VIDA 

Benjamin nació en Berlin en 1892 y murió en Port-Bou, en la frontera fran- 
co-espariola, en el momento en que viajaba desde Paris rumbo a Espaha para, 
desde alli, reunirse con sus amigos frankfurtianos en Estados Unidos. Ator- 
j mentado por largos arìos de persecución nazi, dada su condición de judio y de 
j pensador de izquierda, finalmente se suicida pensando que, està vez, no logra- 
| ria huir. 

| En 1934 Benjamin redacta un curriculum que debia ser entregado, por 

mediación de Bertolt Brecht, al Comité Danés de Ayuda a Refugiados. Alli 
dice que en marzo de 1933, a los cuarenta y un arìos, tuvo que abandonar Ale- 
mania, que le habian sido arrebatados sus trabajos de investigador y escritor, 
! que un hermano suyo estaba en un campo de concentración, que de Alema- 

* Aura es, de alguna manera, la “aureola” casi religiosa que rodea a las obras de arte. “Pos-au- 
} ràtico” es todo arte que, corno el ready-made, carece de ese halo sacralizante. 
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nia pasó a Francia donde hizo critica literaria en revistas y en radio, que tuvo 
que firmar con seudónimos y aclara que debió abandonar Paris por ser dema- 
siado cara. Entre las pertenencias que debia cargar de un lugar a otro se conta- 
ba una biblioteca de trabajo (que se hallaba en esos momentos en casa de su 
amigo Brecht) y también, habria que agregar, una pequeha obra de arte, el 
Angelus Novus (1920) de Paul Klee. La acuarela—también conocida corno “El 
àngel de la historia” (por ser la figura motivadora de la descripción que el filò¬ 
sofo hace en la novena tesis de su Filosofìa de la Historia )— fue comprada por 
Benjamin en 1921 a Hans Goltz en Munich. 4 

Instalado en Nueva York, Adorno esperaba con ansiedad que Benjamin 
abandonara Europa. Pero las busquedas que él estaba encarando a fines de los 
anos 30, con la ayuda fìnanciera del Instituto de Investigación Social, requeria 
de una profunda investigación iconogràfica y bibliogràfica en la ciudad de Paris, 
principalmente en su Bibliothèque Nationale. Por ese entonces estaba trabajan- 
do en un ensayo sobre Baudelaire que seria un modelo en miniatura de su tra¬ 
bajo pòstumo. La obra de los pasajes (Passagen-Werk). La lectura de la primera 
versión del ensayo sobre Baudelaire, escrito en 193S, causò decepción en Ador^ 
no, quien considerò que los temas no estaban suficientemente desarrollados. 

Por lo tanto, Benjamin tuvo que realizar un segundo ensayo sobre el poeta 
francés, que fue completado en julio de 1939. 5 

Ademàs de su interés por Baudelaire, Benjamin sintió afìnidad por Kafka y, 
al igual que Heidegger, por Hòlderlin. De fecha muy temprana es su ensayo 
“Dos poemas de Friedrich Hòlderlin” (1914-15). Su precoz interés por el arte y 
la literatura se vuelve evidente ademàs en el tema de su tesis de doctorado: “El 
concepto de critica de arte en el romanticismo alemàn” (1919). o 

Para obtener la habilitación corno docente en la Universidad de Frankfurt 
Benjamin escribe el Origen del drama barroco alemàn (1925); 6 el trabajo —pu- 
blicado en 1928— fue rechazado en su momento, lo que motivò su alejamiento 
de la carrera académica. Privado de la ensehanza universitaria, Benjamin vivió 
precariamente con lo obtenido de sus criticas literarias, traducciones y emisio- 
nes radiofónicas. Traductor de Proust y de Baudelaire, escribe, entre otros de 
sus textos, Las afìnidades elecdvas de Goethe (1922), “La obra de arte en la èpo¬ 
ca de su reproductibilidad tècnica” (1936), Sobre algunos temas en Baudelaire 
( 1 939 )> Tesis de filosofìa de la historia (1940). En 1927 comienza a trabajar en La 
obra de los pasajes, que quedaria inconclusa y seria entregada por su autor a 
George Bataille antes de huir desde Paris hacia la frontera espanda, en 1940. 

Los pasajes , anticipos de las futuras “galerias comerciales”, resultaban todo 
un emblema del “progreso” en las nuevas ciudades del siglo XIX, corno Paris; 
eran grandes espacios “con techo de vidrio y enlosados de màrmol”. 7 A través 
de esos magasins de nouveauté , Paris se le ofrecia a Benjamin corno “la capitai 
del siglo XIX”, 8 simbolo de todas las contradicciones de la Modernidad, las j 

mismas a las que hacla referencia Baudelaire en su poesìa. La obra de los pasajes ! 

darà asì cabida a las vivencias del filòsofo dentro de la ciudad moderna. Las des- ! 

cribirà con un estilo de escritura fragmentaria, sobre la base de citas y comenta- j 

rios que homologan, por otra parte, un modo particular de percepción y de ex- j 

periencia urbanas. j 


Debemos destacar que, ademàs de los textos nombrados, resultan de gran 
interés para la Estética: “Pequena historia de la fotografìa”, “Historia del colec- 
cionismo: Edward Fuchs” —incluidos en Discursos Interrumpidos I —y “Una 
imagen de Proust”, “El surrealismo. La ùltima instantànea de la inteligencia eu¬ 
ropea” y “Dos iluminaciones sobre Kafka”, incluidos en lluminaciones I. 9 

Antes de entrar a considerar las ideas estéticas de Benjamin, debemos acla- 
rar que ellas no se presentan nunca bajo la forma de un “tratado” o discurso ce- 
rrado. Su particular estilo de escritura suele desarrollarse en forma de “conste- 
laciones”, con secciones que intentan conectarse unas con otras en torno de un 
tema centrai. Màs que una “lìnea” argumental continua encontraremos enton¬ 
ces series de intuiciones segmentadas, lo que hace a veces trabajosa la lectura. 
Podriamos decir que, al igual que su misma vida, la escritura de Benjamin es 
nómada, casi imprevisible, pero jamàs incoherente. 

Reproductibilidad y aura 

En “La obra de arte en la època de su reproductibilidad tècnica” (OAERT), 10 
Benjamin se propone estudiar los mecanismos productivos de dos nuevos len- 
guajes del siglo XX —asì corno la fotografìa y el cine— y también la influencia 
de esos lenguajes en los cambios operados en la difusión y recepción de la obra 
de arte en generai. 

Fotografìa y cine tienen corno rasgo especìfico de producción su “repro¬ 
ductibilidad tècnica”; es decir, su existencia en multiples ejemplares. La obra 
de arte, observa Benjamin, “ha sido siempre fundamentalmente susceptible de 
reproducción” (OAERT, p. 18). Los alumnos hacen copias de obras de los maes- 
tros corno ejercicio artìstico y también estàn los que copian para vender. Pero si 
bien toda obra de arte puede ser reproducida, en el cine y en la fotografìa la re¬ 
producción tècnica deviene procedimiento artistico. En estos casos, no tiene 
sentido hablar de singularidad ni de copia, corno sucede con la obra —singu- 
lar— de arte tradicional. 

De la placa fotogràfica, por ejempio, son posibles muchas copias; preguntarse 

por la copia autèntica no tendrìa ningùn sentido (OAERT, p. 27). 

Alguien podrìa rebatir diciendo que existe un negativo fotogràfico “origi¬ 
nai” o una cinta cinematogràfica “primera”; pero es evidente que tanto la foto¬ 
grafìa corno el film no han sido pensados para existir en un ejemplar. No ten- 
drìa sentido ya hablar de originai ni de “falsifìcación”; siendo la multiplicidad. 
condición misma de existencia de la obra, la copia se encuentra necesariamente 
legitimada. 

Podriamos decir con Nelson Goodman que al no fìnalizar en su “matriz”, la 
fotografia y el cine son lenguajes “bifàsicos”." Diferentes del dibujo o de la pin¬ 
tura, “ambos unifàsicos”, ellos deben pasar por una segunda fase de materiali- 
zación. Algo semejante ocurre con el grabado. El aguafuertista hace una placa 
de la que se imprimiràn varias copias sobre papel y estas copias seràn luego los 
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productos acabados. Pero, a diferencia de la fotografia y del cine, el modo de 
existencia del grabado no ha sido tradicionalmente el de la multiplicidad ilimi- 
tada: la cantidad de ejemplares (entre los que se cuenta la “prueba de artista 5 :) 
ha sido significativa en términos de valoración. Somos conscientes, sin embar¬ 
go, de que la relación del grabado con medios corno el cine o la fotografia se 
complejiza —y deberia ser replanteada— al surgir formas de arte que tienen co¬ 
rno soporte a la fotocopia o el fax. c 

Si bien, corno dijimos, toda obra puede ser reproducida, lo que no puede 
ser copiado es el momento preciso —correspondiente a un determinado lugar, 
dia y hora— en que fue producida. Podemos copiar una pintura, o mejor, la 
imagen de una pintura, pero no podemos copiar su “aqui y ahora”, es decir, su 
autenticidad. “El aqui y ahora del originai, constituye el concepto de su auten¬ 
ticidad”, confirma Benjamin (OAERT, p. 21). Si no podemos copiar la autenti¬ 
cidad de una obra, tampoco su aura. “Del aura no hay copia”, precisa Benjamin 
(OAERT, p. 36). 

El aura es definido corno “la manifestación irrepetible de una lejania” 
(OAERT, p. 24). Por mas perfecta que una reproducción pueda resultar, siem- 
pre le faltarà algo: ese “admirable temblor del riempo”, del que hablaba Gaètan 
Picon. “Temblor” que ha dejado su huella en el craquelado de la superficie pin- 
tada, en los mas leves resquicios que han ido modificando el soporte. 12 El aura 
se “atrofia” en la reproducción. Y està atrofia del aura sera decisiva en la defìni- 
ción de formas de arte corno el dadaismo, manifestación que quiebra las cate- 
gorias del paradigma tradicional —singularidad, autenticidad, perdurabilidad— 
en favor de la multiplicidad, de lo efimero y fugaz. 

La obra reproductible nos hace perder la idea de su origen, mientras que la 
autenticidad de la obra singular es una adjudicación de origen que requiere de 
un experto capaz de garantizarlo. Sólo unos pocos pueden determinar si una 
obra es originai o copia, lo que implicarla, segun se ha dicho, un rasgo de elitis- 
mo. El experto podrà también advertir, en algunas copias, un cierto rasgo de 
“autenticidad”; apreciarà en la reproducción manual o artesanal —que podria 
llegar a ser “falsa” si alguien intentara hacerla pasar por verdadera— su propio 
“aqui y ahora”. Esto permitiria que la copia conserve alguna, aunque leve, auto- 
ridad. Una replica de La Gioconda , pintada en 1600 por un discipulo de Leo¬ 
nardo, pudo ser vendida, por ejemplo, a un precio nada despreciable. 13 

Por otra parte, con la agudeza caracteristica de su pensamiento, observa 
Benjamin que percibir la lejania de una obra originai, recibir su aura, es “dotarla 
de la capacidad de mirar”. 14 Asi, “la mirada se devuelve”. Recuerda Benjamin 
palabras de Proust sobre la creencia de que “en los objetos queda algo de las mi- 
radas que los han rozado (o sea la capacidad de responder)”. 15 

Autenticidad-aura-culto son términos intimamente asociados. La defini- 
ción de aura corno “la manifestación irrepetible de una lejania” reformula el 
valor cultural de la obra artistica. En su origen, recordemos, las —hoy llama- 
das— obras de arte tuvieron un valor cuhual ; estuvieron ligadas al cumpli- 
miento de un ritual, primero màgico y luego religioso. 

Si bien el aura procede de la magia y del rito, Benjamin considera que la re- 
cepción cultual no sólo se da en el arte primitivo o en el religioso de la Edad 


} Media. También se seculariza* en el arte profano del Renacimiento. Alli la obra 
y sigue siendo cultual, aunque no se rinda culto a lo sagrado sino al originai , lu- 
; : gar consagrado en el que afiora la huella del “genio”. 

A medida que las obras se emancipan de su valor ritual o cultual, aumenta- 
ràn las ocasiones de exhibición. No debemos olvidar que, al ser parte de un rito 
! religioso, muchas obras permanecian ocultas. Palas Atenea, en el interior del 
[ Partenón, sólo era accesible a los sacerdotes. Y otro tanto ocurria con las imàge- 
! nes de virgenes que permanecian cubiertas parte del ano y con esculturas de 
j catedrales medievales que no estaban a la vista de los visitantes que pisaban el 
t santo suelo. 

f . Desligada del ritual, la obra de arte adquirirà un nuevo valor —exhibitivo— 

| y un nuevo fundamento: la politica. De este modo, “La obra de arte en la època 
de su reproductibilidad tècnica” abre la lectura en doble perspectiva: estética y 
f politica. Considera Benjamin que en el momento en que la norma de la autenti¬ 
cidad fracasa en la producción artistica, se altera la función integra del arte. En 
L lugar de su fundamentación en un ritual “aparece su fundamentación en una 
praxis distinta, a saber, en la politica” (OAERT, pp. 27-28). 

La pérdida progresiva del aura que acompana a la des-ritualización de la 
obra de arte tiene un aspecto positivo y otro negativo. Permite al arte mostrarse 
mas, exhibirse, y asi convertirse en medio para la emancipación de las masas; 
pero también podria sufrir el control de los politicos. Tomemos el caso del ci¬ 
ne, que permite conocer la reacción masiva del pùblico que invade las salas. A 
partir de ese conocimiento, los gobernantes podrian ejercer el control de los 
gobernados. La circunstancia decisiva, segun Benjamin, es que las reacciones 
de cada uno, cuya suma constituye la reacción masiva del pùblico, nunca estu¬ 
vieron, corno en el cine, tan condicionadas por su inminente masifìcación. “Y 
en cuanto se manifìestan, se controlan” (OAERT, p. 45). 

Resumiremos nuestras consideraciones en el siguiente esquema: 


Obra auxàtica 

Obra no aura ti ca (foto-cine) 

Valor cultual 

Valor exhibitivo 

Lejania 

Cercania 

Singularidad 

Repetibilidad 

Autenticidad 

Copia 

Perduración 

Fugacidad 

Tradición 

Transitoriedad 

Fundamentada en el ritual 

Fundamentada en la politica 


* Secularizar: de seculum = siglo. Se habla del clero secular (fuera de la clausura), del que vive 
en el siglo. Se aplica a lo que tiene que ver con lo terreno o lo laico. 
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El actor de cine, EL DICTADOR 

E 1 culto a la obra emigra en las nuevas manifestaciones del arte, corno el ci¬ 
ne, y pasa a estar del lado de las “estrellas”, del divo o diva. “A la atrofìa del aura 
el cine responde con una construcción artifìcial de la personality fuera de Ids 
estudios”. El culto a las “estrellas”, fomentado por el capitai cinematogràfico 
(OAERT, p. 39). 

La personality intenta conservar la magia de lo irrepetible, pero esa magia 
està danada en su base dado el valor de mercancia de todo lo que circula dentro 
del sistema capitalista. Lo dicho para el cine es aplicable a la politica: asi corno 
se construye la imagen del actor, también se construye la del politico (no es di- 
ficil suponer que Benjamin haya estado pensando en Hitler y en la propaganda 
fascista). Como el actor, el politico actua para las càmaras, se maquilla, adopta 
poses convincentes para captar mayor audiencia. De està nueva relación còli 
los aparatos, concluye Benjamin, “salen vencedores el dictador y la estreila de 
cine” (OAERT, p. 39, n. 19). u; 

Por su actuación para la càmara, el actor de cine se diferenciarà del actor de 
teatro, quien se presenta él mismo en persona al publico. Lo particular del actor 
de cine es que se presenta “por medio de todo un mecanismo” (OAERT, p. 34), 
no tiene entonces posibilidad de adaptar su actuación a las reacciones de los es-, 
pectadores mientras dura la función. Actua bajo la guia del cameraman, por lo 
que su actuación, corno observa Benjamin, està sometida a toda una serie de 
test ópticos. 

En el cine, el aura desaparece, a diferencia de lo que encontramos en el tea¬ 
tro, donde se mantiene viva la presencia del actor, un “aqui” y un “ahora” del 
cuerpo —reai— en movimiento. Benjamin recuerda la expresión de Piran¬ 
dello, quien dice que el actor de cine “se siente corno en el exilio” (OAERT, 
p. 35)* Y està exiliado no sólo de la escena, sino de su propia persona; su cuer¬ 
po pierde realidad, se evapora en la pantalla. No es casual que Pirandello, 
consciente de la crisis que atravesaba el teatro, estuviera atento a lo que ocu- 
rria en el cine. 


LA FOTOGRAFIA 

Al igual que el cine, la fotografia tiene por rasgo caracteristico su “valor ex- 
hibitivo”. “En la fotografìa, el poder de exhibición comienza a reprimir en toda 
la linea al valor cultual” (OAERT, p. 31), pero éste no cede sin resistencia. Algo 
del culto queda en ella: su ùltima trincherà es el rostro humano. En efecto, en 
los comienzos de la fotografìa, el retrato fue un motivo preferente. Advierte 
Benjamin que el valor cultual de la imagen tendrà su ùltimo refugio en el culto 
al recuerdo de los seres queridos, lejanos o desaparecidos. Asi, en las primeras 
fotografias vibra por ùltima vez el aura en la expresión fugaz de un rostro hu- 
mano. “ Y esto es lo que constituye su belleza melancólica e incomparable. Pero 
cuando el hombre se retira de la fotografia, se opone entonces, superàndolo, el. 
valor exhibitivo al cultual” (OAERT, p. 31). 


Aunque, para Benjamin, la fotografìa ha logrado “un puesto especifìco en- 
tre los procedimientos artisticos” (OAERT, p. 20), recuerda la polémica sobre 
su verdadera artisticidad, cuestión que, por otra parte, no deja de tener actuali- 
dad si pensamos en manifestaciones de los ùltimos tiempos, corno el arte digi¬ 
tai, el net arto el multimedia art . 

Los argumentos dados por Benjamin podrian sernos hoy de gran, utilidad 
en lo que respecta a la determinación del estatuto artistico de nuevos produc- 
tos. En la séptima sección de “La obra de arte en la època de su reproductibili- 
dad tècnica”, llama la atención sobre una exigencia de los nuevos medios; su 
novedad requiere que sean juzgados a partir de sus rasgos especifìcos y no en 
comparaciones desventajosas con diferentes formas tradicionales, que revela- 
rian lo que éstas tienen y aquéllos no. Es preciso ver en qué medida y a través 
de qué recursos los nuevos medios han modifìcado por entero el concepto de 
“arte”. De este modo (y continuando con lo que mostrara Thomas Kuhn en el 
campo de las revoluciones cientificas), no se podràn juzgar obras surgidas de 
nuevos paradigmas con los términos del tradicional. Singularidad, originali- 
dad, irrepetibilidad —todos términos del paradigma anterior— ya no sirven pa¬ 
ra explicar las nuevas formas del arte. Éste es el error que cometen muchos in- 
térpretes, corno Séverin-Mars cuando habla de cine “corno podria hablarse de 
las pinturas de Fra Angelico” (OAERT, p. 33). No se tiene en cuenta que las 
nuevas condiciones de producción modifìcan de modo sustancial las categorias 
del arte. Por lo tanto, la cuestión principal no es tanto si la fotografia o el cine 
siguen siendo “arte”, sino còrno sus condiciones particulares de producción 
han modifìcado la misma noción de arte, còrno han ampliado su campo tradi¬ 
cional y còrno han influido en sus manifestaciones institucionalizadas. De he- 
cho, la aparición de la fotografìa ha producido importantes cambios en la pin¬ 
tura. Matisse sostenia que el pintor ya no tenia que preocuparse por detalles 
insignificantes, “pues para eso està la fotografìa, que lo hace mucho mejor y 
màs ràpido”.’ 6 Esto habilitaria sus bùsquedas en la “condensación de sensacio- 
nes”.’ 7 En la misma dirección, Kandinsky buscaria el “sonido interior” de las 
cosas y Klee el “hacer visible lo invisible”. 

ACERCAMIENTO DE LO LEJANO EN LA CULTURA DE MASAS 

Destaca Benjamin que “acercar espacial y humanamente las cosas es una 
aspiración de las masas actuales” (OAERT, p. 42). Existe en ellas la necesidad 
de “aduenarse de los objetos en la màs próxima de las cercanias”. Pasando por 
encima de lo irrepetible, el pùblico se maneja con desenvoltura de propietario. 
Asi lo hace cuando lleva a su casa el souvenir adquirido en la tienda de recuer- 
dos del Museo, o cuando cuelga la reproducción de una obra maestra en una 
pared de su hogar. De este modo se efectiviza la “trituración” del aura, el aplas- 
tamiento de la singularidad. 

En Teoria del arte José Jiménez explica por qué La Gioconda se convirtió en 
una de las obras màs populares, en paradigma de una proximidad desacraliza- 
da. El comienzo del proceso de acercamiento de la imagen de Leonardo al pù~ 
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blico se ubica en un suceso histórico concreto: el robo de la obra del Museo del 
Louvre en agosto de 1911 (finalmente fue restituida en 1914). El ladrón fue un 
mecànico italiano, que trastornado por su nacionalismo, ambicionaba devolver 
la cèlebre pintura a Italia. Mientras llegaba el momento que él consideraba. 
oportuno para hacerlo, mantuvo la pieza oculta, cerca de tres anos, debajo de 
su cama. Este insòlito hecho hizo que la pintura se reprodujera masivamente, 
convirtiéndose en noticia, y asi, con el paso del tiempo, en popular. No sólo los 
diarios y las revistas dieron cuenta del hecho. Las artistas de variedades mas re- 
sonantes del momento, corno Mistinguette, fueron fotografiadas posando co¬ 
rno Mona Lisa y se imprimió un sinnùmero de —por aquel entonces novedo- 
sas— tarjetas postales con la cèlebre imagen. Asl, corno observa Jiménez, “se le 
pierde el respeto”.’ 8 La obra se acerca tanto al espectador que pasa a estar en su 
mismo nivel. De este modo, se la domestica. 

La reproductibilidad tècnica permite la “circulación de la imagen”. Enton-; 
ces, la imagen de Leonardo “comienza a hacerse global, indistinta, uniforme”,* 9 / 
Los artistas, corno Malevich y Duchamp, no desaprovecharàn la oportunidad 
de aprovecharse de esa imagen “misteriosa”. Entre las primeras apropiaciones 
encontramos Composición con Mona Lisa (1914) de Malevich, un lienzo con 
una imagen de prensa de La Gioconda pegada y tachada doblemente. Alli lee- 
mos, escrito en ruso: “eclipse parcial” (de la gloria de esa imagen, podemos su- 
poner). Pero el caso de apropiación de La Gioconda mas famoso e irreverente 
resulta ser, sin duda, L.H.O.O.Q . (Ella tiene calor en el trasero) de Duchamp. A 
la imagen “misteriosa”, el artista le agregarà barba y bigotes, aportando un cu¬ 
rioso ejempio de androginia y de humor. : 

La reproductibilidad tècnica de la imagen ha promovido, en muchos casos, 
el humor y la ironia. Ya no queda espacio para la actitud reverencial de otros 
tiempos. De este modo se vuelve a colocar en un primer plano la reflexión he¬ 
geliana sobre el “caràcter de pasado del arte”. Benjamin cita un pasaje de las 
Lecciones de Estética donde Hegel dice: “Estamos por encima de rendir un cul¬ 
to divino a las obras de arte, de poder adorarlas” (OAERT, pp. 28-29, n. 10). Ya 
no doblamos nuestras rodillas ante ellas. Su valor ritual o cultual, toda la tradi- 
ción del arte auràtico, han desaparecido. El “producto” artistico cercano, con- 
sumible, corno La Gioconda , decora hoy frascos de mermelada, mientras la Ve- 
nus de Milo posa corno pisapapeles sobre un escritorio. 

La desaparición del aura trae consigo la disolución de la figura del experto. 
Ahora, el publico que se aproxima al arte se siente experto , tanto corno el pu- 
blico del deporte que conoce con precisión los detalles técnicos del juego que 
observa. Si frente a un Picasso, nota Benjamin, adopta una actitud regresiva 
—que corresponderia al “ojo comun” de Ballo— frente a un Chaplin responde 
con una actitud progresista; opina corno si fuera un critico. Y asi lo hace tam- 
bién cuando se siente “autor” y escribe para la sección Cartas de lectores de dia¬ 
rios y revistas. De este modo, coinciden en la audiencia “la actitud critica y la 
fruitiva” (OAERT, p. 44), y si estas actitudes se disocian la importancia social 
del arte disminuye. 


j El shock 

| George Duhamel (1884-1966), quien segun Benjamin “odia el cine y no ha 

j entendido nada de su importancia pero si lo bastante de su estructura” 
} (OAERT, p. 51), afirma: “Ya no puedo pensar lo que quiero. Las imàgenes mo- 
! vedizas sustituyen a mis pensamientos”. En el cine nuestras asociaciones que- 
i dan interrumpidas por el movimiento y el cambio de imàgenes, por sus varia- 
ri ciones continuas, grandes o minimas. En otras palabras, en el cine estamos 
f sometidos al efecto de shock. Es corno si él estuviera hecho de “proyectiles” 
j lanzados al ojo del espectador. Apenas se ha formado una imagen, ésta se susti - 
) tuye por otra a la cual el ojo-mente debe readaptarse. El mismo efecto de shock 
; es el que producen, corno veremos, las obras dada. 

* Para entender en profundidad en qué consiste el efecto de shock , es impor- 

I tante tèner presente la vivencia del hombre de la ciudad, que las obras dada y el 
i cine, a su manera, reflejan. Podriamos decir que, si la tranquilidad del movi- 
j miento del caminante de la ciudad antigua queda reflejada en la experiencia 
L contemplativa del espectador tradicional, el frenesi y la violencia que sufre el 
! caminante de la ciudad moderna queda reflejado en la experiencia del shock del 
L nuevo espectador. 

; Recordando a Baudelaire, Benjamin compara la disposición perceptiva del 

L espectador de cine con la de “todo transeunte en el tràfico de una gran urbe” 

] (OAERT, p. 52, n. 28). Precisamente, el punto de encuentro entre “La obra de 

| arte en la època de su reproductibilidad tècnica” y Sobre algunos temas en Bau- 

| delaire (1939) es el cambio en la percepción a partir de la experiencia del shock , 

j la excitabilidad frente a imàgenes multiples y en movimiento. Dice Benjamin: 

\ ■■ 
u 

| Moverse a través del trànsito significa para el individuo una serie de shocks y de 

r colisiones. En los puntos de cruce peligrosos, lo recorren en ràpida sucesxón 

] contracciones iguales a los golpes de una bateria. Baudelaire habla del hombre 

| que se sumerge en la multitud corno en un reservoirde energia eléctrica. Y lo 

j define enseguida, describiendo la experiencia del shock corno un calidoscopio 

\ dotado de conciencia [...]. Llegó el dia en que el film correspondió a una nueva 

j y urgente necesidad de esrìmulos. En el film la percepción por shocks se afìrma 

| corno principio formai. 20 

! 

ì 

! “La calle ensordecedora a mi alrededor ruge”, dice el poema À unepassante 

j de Baudelaire que Benjamin analiza. 21 Impresionado por la forma en que la ciu- 

] dad del siglo XIX somete al hombre a una cantidad de nuevos estimulos 

\ (shocks), el escritor intenta comprender ese fenomeno inèdito de la multitud. 

J Para elio describe la figura de la passante , la viuda desconocida que, en la calle y 

j transportada por la multitud, cruza su mirada con la del poeta. Ella, “con velo 

j de viuda, velada”, es llevada por la muchedumbre, por una masa informe y rui- 

! dosa de sujetos anónimos que pueden llegar a “sepultarla” eliminando para 

j siempre el precioso instante de la seducción. “Asi —dice Benjamin—, el soneto 

| presenta el esquema de un shock, incluso el esquema de una catàstrofe”. 22 

\ Cuando la mirada de la mujer se encuentra con la del poeta, se afirma un ins- 
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tante ùnico, inolvidable. Es el momento en el que el poeta rescata la figura de la 
mujer, con todo su misterio, y la guarda en su memoria, sustrayéndola de la fu- 
gacidad del tiempo y haciéndola, de alguna manera eterna. 

El cine, corno el espectaculo frenetico de la calle, pone de manifìesto la ex- 
periencia moderna de estar inmersos en un campo de energia (que Baudelaire 
compara con el de la energia eléctrica). Deberiamos sumar hoy a esa experiencia, 
el “bombardeo perceptivo” que proviene de la estetización difusa de la publici- 
dad, con lo que encontrariamos multiplicadas las “condiciones ordinarias” qùe 
Valéry observó con bastante anticipación: “La interrupción, la incoherencia, la 
sorpresa son condiciones ordinarias de nuestra vida”, decia en 1935. 23 Como si 
fuera un contemporàneo de hoy, atento a los cambios producidos en el arte, 
también anticipaba, en 192.9, que la experiencia del shockv iene a reemplazar a la 
de la belleza. “La Belleza es una especie de muerte. La novedad, la intensidad, la 
extraneza y, en una palabra, todos los valores de choque, la han suplantado.” 14 x 
El shock y la pérdida del aura van de la mano en la Modernidad que descri- 
ben Benjamin, Valéry y Baudelaire. Lo expresa éste de manera risuena en su re¬ 
lato del sufrimiento del poeta que debe moverse en la ciudad. 

—Amigo mio, usted conoce mi terror por los caballos y los coches. Hace poco, 
mientras atravesaba la calle a toda prisa, saltando en el fango, a través de ese 
caos de movimiento donde la muerte llega al galope desde todas partes al mis- 
mo tiempo, mi aureola, a causa de un movimiento brusco se me deslizó de la 
cabeza al fango del asfalto. No tuve la valentia de recogerla. He considerado 
menos desagradable perder mis insignias que hacerme romper los huesos. Y 
ademàs, me he dicho, la desdicha tiene su utilidad. Ahora puedo pasearme de 
incògnito, cometer acciones bajas y entregarme a la cràpula corno los simples 
mortales. jHeme aqui, tal corno me ve, idèntico a usted! 25 

La comicidad del relato nos habla de una visión no melancólica, que resalta 
asimismo en el comentario que hace el poeta cuando pierde su aureola: 

“Y pienso con alegria que algùn mal poeta la recogerà y se la pondrà en la cabe¬ 
za impùdicamente. Hacer a alguien feliz, iqué alegria! jY sobre todo a alguien 
que me harà reir! ” 26 

Que la “aureola” o el valor cultual de las obras es vista por Baudelaire corno 
algo indeseable, queda explicito en la afìrmación de uno de sus protagonistas: 
“la dignidad me aburre”. 

Agreguemos que las escenas que describe Baudelaire tienen corno marco el 
Paris “moderno”, transformado por Haussmann, el que abre la vieja ciudad 
medieval y permite una circulación màs fluida por calles y avenidas. “Paris, ca¬ 
pitai del siglo XIX”, titulo de un ensayo de Benjamin, 27 también da cuenta de 
la importancia de esa ciudad. La calle parisina es el escenario donde la multi- 
tud desplaza al flàneur de paso tranquilo, el contemplador que sabe exhibir su 
nonchalance, el que cruza el Sena en balsa (por lugares en los que màs tarde se 
enarcarian los puentes), el que tiene la curiosa costumbre de conducir tortugas 


j con una correa por las galerias, lo que era considerado de buen tono en el siglo 
! XIX. “El flàneur se complacia en adecuarse al ritmo de las tortugas”, recuerda 
j Benjamin. 28 

|. Diferente del contemplador-flaneur , quien pasea por la ciudad moderna 

| ■ està imposibilitado de dotar de aura a las cosas; sus desplazamientos se vuelven 
j- maniacos o indiferentes y las imàgenes que percibe estàn tan fragmentadas y 
jh desarticuladas corno pueden estarlo las notas que se yuxtaponen en un diario. 

? : Advierte Benjamin que frente a la disrupción de la continuidad espacial, el pea- 
| tón siente que debe defenderse, que se encuentra en estado de peligro. 

I Guanto mayor es la parte del shock e n las impresiones aisladas, cuanto màs 

' debe la conciencia mantenerse aierta para la defensa respecto a los estimu- 

los [...].** 

Una de las formas de defensa del individuo urbano serà el aislamiento, no 
salir de su casa, por lo cual una de las principales funciones del arte seria, corno 
j bien seriala Jiménez, el “aprendizaje de la soledad”. De esa función podemos 

j extraer una de las justificaciones màs profundas del arte en la actualidad. 30 

j 

| ■’ LOS CAMBIOS EN EL ARTE 

; Asi corno estudiando el comportamiento del hombre de la multitud, “se 

puede inferir qué le iba a ocurrir al flàneur cuando le fuese quitado su ambiente 
■ . naturai”, 3 ’ estudiando las posibilidades de reproductibilidad tècnica se puede 
’ inferir qué le iba a ocurrir al arte. 

La imprenta, esto es, la reproductibilidad tècnica de la escritura, habia pro- 
j ducido modifìcaciones enormes en la producción y recepción literarias. De la 
j misma manera, la reproductibilidad tècnica de la imagen trae sustanciales cam- 
| bios en la producción y recepción de la obra de arte tradicional. La singulari- 
j dad, autenticidad e irrepetibilidad —categorias del paradigma estètico tradicio- 
| : nal— quedan totalmente desplazadas, por ejemplo, en las obras dadà y de los 
j artistas pop. En 80 billetes de dos dólares (1962) —ochenta reproducciones se- 
rigràficas del anverso y reverso de la moneda norteamericana— Andy Warhol 
(1928-1987) prefìere lo multiplicado a lo ùnico. Lo mismo sucede en su serie de 
latas de sopas Camphelfs, en Mona Lisa doble (1963), en Cuatro Mona Lisas 
(1963) o en Treinta es mejor que una (1963), donde se reproduce otras tantas 
| veces la imagen de La Gioconda. El tema, en estos casos, no es sólo el objeto 

! masivo sino el lenguaje masivo; de alli que Warhol resalte las imperfecciones 
j de las reproducciones de bajo costo, principalmente manchas o zonas de color 

j que no coinciden con los bordes de las figuras. Un rasgo principal del lenguaje 

j masivo es la repetición, de alli que Warhol la centralice en muchas de sus obras. 
| Si el pop artes la manifestación de las artes plàsticas que mejor testimonia 

\ la influencia de la reproductibilidad (tematizada en la misma obra), el dadais- 

| mo es la que, tempranamente, corno observa Benjamin, da cuenta del efecto de 

I shock que, corno acabamos de ver, particulariza la experiencia del espectador 
I cinematogràfico y del hombre de la ciudad moderna. La relación entre el cine y 
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36. Andy Warhol. Doublé Mona Usa (Mona Lisa doble), 
serigrafia, tinta, acrilico sobre tela, 72,4 x 94,3, 1963. 

© 2005 Andy Warho! Foundation for thè Visual Arts / Artists Rights Society (ARS), Nueva York. 


la obra dada es clarifìcada cuando Benjamin dice que ésta intenta “producir los 
efectos que el publico busca hoy en el cine” (OAERT, p- 49). 

Haciende» referencia al shock dadaista, afirma Benjamin que de ser una apa- 
riencia atractiva que apelaba a la contemplación, la obra “pasó a ser un proyec- 
til”, provocativa, escandalosa. La obra choca contra las competencias adquiri- 
das por el destinatario, ataca sin miramientos sus convicciones y expectativas. 
Los poemas dadaistas son “ensaladas de palabras” que contienen giros obsce- 
nos y todo tipo de residuo verbal. Lo mismo ocurre con los objetos dadaistas 
que incorporaban “botones o billetes de tren o de metro o de tranvia”. Todo 
apunta, darò està, a la destrucción violenta del aura. ; 

También el surrealismo parece presentarse muchas veces —sobre todo en 
los objetos— bajo la forma de un “proyectil”. Asl lo encontramos en Desayuno 
en piel de Meret Oppenheim (1913-1985), mas conocida corno la “taza peluda” 
(una taza forrada con piel, al igual que el piato sobre el que se asienta y la cucha- 
ra en su interior). Observemos una curiosa sincronia: està obra fue realizada en 
1936, el mismo aho de la publicación del ensayo de Benjamin y de la conferen- 
cia de Heidegger sobre “El origen de la obra de arte”. 

Debemos advertir que, a pesar de la cercanla senalada entre Dada y el su¬ 
rrealismo, existen entre ellos no pocas diferencias. La mas importante sea qui- 
zà que, mientras Dada pone en juego la noción mìsma de arte (al incorporar ob¬ 
jetos extra-artlsticos, corno el ready-made), el surrealismo mantiene los 
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recursos mas tradicionales de la pintura o la escultura. Su aspecto revoluciona- 
rio estriba, sin embargo, en haber puesto en la mira la falsedad de la idea de 
progreso ejercitado desde la razón. El surrealismo resulta, para Benjamin, si¬ 
nònimo de desconfìanza. En su opinion, es: 

[...] pesimismo en roda la linea. Asl es y pienamente. Desconfìanza en la suerte 
de la literatura, desconfìanza en la suerte de la libertad, desconfìanza en la suer¬ 
te de la humanidad europea, pero sobre todo desconfìanza, desconfìanza, des¬ 
confìanza en todo entendimiento: entre las clases, entre los pueblos, entre éste y 
aquél. 31 

La atención “inatenta” 

En el tramo final de “La obra de arte en la època de su reproductibilidad 
tècnica” Benjamin presenta, en estrecha relación con la idea de shock , algunas 
consideraciones complementarias sobre la “recepción en la dispersión”. El dis¬ 
perso “puede acostumbrarse”, dice (OAERT, p. 54); puede llegar a hacer sus ta- 
reas dentro de esa “normalidad” de la dispersión. El modelo de la recepción 
dispersa es el que aporta el cine, por su efecto de choque. “El publico es un exa- 
minador, pero un examinador que se dispersa” (OAERT, p. 55). 

Una apreciación similar es la que presentan Adorno y Horkheimer en Dialéc - 
tica del Iluminismo. Leemos all! que “los productos de la industria cultural pue- 
den ser consumidos ràpidamente incluso en estado de distracción”. 33 También se- 
nalan que el cine produce atrofia en la imaginación y en el pensamiento, al menos 
si el espectador no quiere perder todo lo que pasa ràpidamente delante de él. 

No caben dudas de que la percepción del movimiento y, de manera generai, 
todo efecto de shock provocan importantes modifìcaciones en la estructura de 
la experiencia estética. Lo que si deberiamos poner en discusión es si efectiva- 
mente ésta deja de ser reflexiva, si se trata sólo de una vivencia empobrecida de 
las masas sometidas a una relación maquinica. O bien si, luego de pasado el efec¬ 
to de shock, la conciencia del espectador se abre a la actividad del pensamiento. 
j De mas està decir que nos inclinamos por està segunda alternativa, cuanto màs 
; si consideramos que lo que tenemos delante es efectivamente una obra de arte . 

| Benjamin relaciona la “atrofìa progresiva de la experiencia” 34 con la imposi- 

; bilidad —des-humanizante— de la narración, una de las formas màs antiguas 

].. de comunicación. 

; La narración no pretende, corno la información, comunicar el puro en-si de lo 

i acaecido, sino que la encarna en la vida del relator, para proporcionar a quienes 

| escuchan lo acaecido corno experiencia. Asi en lo narrado queda el signo del 

i narrador, corno la huella de la mano del alfarero sobre la vasija de arcilla. 3S 

; En un breve y hermoso texto de 1933, “Experiencia y pobreza”, Benjamin 

j da cuenta de la conexión entre el empobrecimiento de la experiencia fundada 
en la tradición y la imposibilidad del relato. “^Quién encuentra hoy gentes ca- 
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paces de narrar corno es debido? £Acaso dicen hoy los moribundos palabras 
perdurables que se transmiten corno un anillo de generación a generación?” 36 

Asimismo, en Sobre algunos temas en Baudelaire, Benjamin recurrirà una 
vez mas a textos del poeta para explicar que la pobreza de la experiencia, en el 
marco de un mundo cada vez mas tecnifìcado, se manifìesta en ojos “que han 
perdido la capacidad de mirar”. 37 Fatigados por las complicaciones sin fin de ca¬ 
da dia, los seres humanos nos hemos hecho “pobres”. 

Para compensar las penurias cotidianas, agrega Benjamin en “Experiencia 
y pobreza”, muchas personas aceptan la sofocante “riqueza de ideas” que “se 
les vino encima’V 8 de la mano de la astrologia, la sabiduria yoga, la Christian 
Science, la quiromancia, el vegetarianismo, la gnosis, la escolàstica o el espiri^ 
tismo. jCuàn premonitorio de nuestro tiempo resultan estas afìrmaciones! 

tiC rItico o partidario? 

Las técnicas modernas de reproducción responden a una època pragmàtica, 
materialista, modelada por el consumo. Pero esto no implica que Benjamin 
adopte una posición negativa en relación a esas técnicas. ^Cuàl es su costado 
positivo? La fotografia, el cine o el disco gramofónico, ^no tienen acaso la posi- : 
bilidad de llamar la atención de un publico cada vez mas vasto y servir a fìnes 
culturales y politicos? ^Nos pondrian ellos en guardia contra el ascenso de po- 
tencias ideológicas malignas? Algunos filmes de Charles Chaplin, corno Elgran 
dictador o Tiempos modernos , ^no tendrian acaso esa virtud? Benjamin resr 
ponde afirmativamente. 

En el Pròlogo de “La obra de arte en la època de su reproductibilidad tècni¬ 
ca”, se hace referencia al anàlisis que hace Marx de la producción capitalista, se- 
nalàndose que la transformación de la superestructura es mucho mas lenta que 
la de la infraestructura; asi las transformaciones en la obra de arte (reproducti- 
ble) estàn atrasadas mas de medio siglo con relación a los cambios en las condir 
ciones de producción. Aclara también Benjamin que los conceptos que él in¬ 
troduce en la teoria del arte “se distinguen de los usuales en que resultan por. 
completo inutiles para los fìnes del fascismo. Por el contrario, son utilizables 
para la formación de exigencias revolucionarias en la politica artistica” 
(OAERT, p. 18). Es decir, que el hecho de que lo mecànico y lo industriai vinie- 
ran a sustituir la destreza de la mano y el ofìcio no resulta, para Benjamin, una 
catàstrofe (corno si resultaba para quìenes consideraban al arte la expresión de 
la individualidad del genio). 

En algunas oportunidades se llegó a interpretar que Benjamin lamentaba la 
desintegración del aura. Pero ésta es màs bien la posición de Adorno, encuadra- 
da en un rechazo generai a la cultura de masas. El material de La obra de los pasa- 
jes demostrarà inequivocamente que Benjamin no estaba influido por ningun 
tipo de nostalgia. Por el contrario, creia en nuevas formas de arte que no diferen- 
ciaran entre popular-culto y que pudieran servir de instrumento de liberación. 39 

Benjamin no dejó de reconocer que la fotografia democratizó la recepción 
de imàgenes visuales, poniendo a disposición de una audiencia masiva las 


obras maestras del pasado. Y considero progresista està democratizacion al li¬ 
berar al arte de la cadena de lo auràtico. Vattimo résumé la positividad benja- 
miniana en estos términos: 

[...] se percibe la tendencia generai a una valoración positiva de la existencia 
tecnològica, ya que el cese del valor cultual y auràtico de la obra de arte es en- 
tendido explicitamente corno una chance positiva de liberación para el arte (li¬ 
beración de la superstición, la alienación y, en definitiva, de las cadenas meta- 
fisicas). 40 

Por otra parte, no debemos perder de vista que “La obra de arte en la època de 
su reproductibilidad tècnica” se abre con un texto de Valéry en el que se hace refe¬ 
rencia a los “cambios próximos y profundos en la antigua industria de lo Bello”, 
senalando que “es preciso contar con que novedades tan grandes transformen to- 
da la tècnica de las artes y operen por tanto sobre la inventiva, llegando quizàs 
hasta a modificar de una manera maravillosa la noción misma del arte (la cursiva 
es nuestra). Si Benjamin eligió, corno epigrafe de su ensayo, esa cita de Valéry, 
scòrno podriamos pensar en una actitud negativa bacia las nuevas formas de arte? 

En sintesis, no por polèmico y critico —corno lo es—, el ensayo de Benjamin 
resulta negativo o nostàlgico. Las criticas al cine son muy duras cuando se refìe- 
re a su uso por la propaganda fascista, corno él pudo constatarlo a través de las 
producciones de Leni Reifensthal, la directora “estrella” de Hitler. Sus filmes 
muestran jóvenes rubios con las camisas de la SS agitando banderas con svàsti- 
cas y registran en imponentes escenarios los ampulosos discursos del Fùhrer. 
Pero junto a la critica -—relativa tanto a la politica corno al empobrecimiento de 
la experiencia—, està el reconocimiento a las posibilidades de un arte reproduc- 
tible, de difusión masiva y esclarecedor. Entonces, si la pérdida del aura podria 
tener consecuencias negativas (por su manipulación politica y por empobrecer 
la experiencia) no es menos cierto que tiene otra positiva: favorecer la demo- 
cratización y la politización de la cultura. 

“La obra de arte en la època de su reproductibilidad tècnica” se cierra con 
un epilogo que hace del texto un articulo de batalla, polèmico. Concluye Benja¬ 
min que frente al “esteticismo de la politica que el fascismo propugna , el co¬ 
muniSmo le contesta “con la politización del arte”. Advierte con enorme preo- 
cupación còrno la sociedad alemana misma se habia convertido en espectàculo , 
con lo que anticipa ideas que Guy Debord, en su cèlebre escrito La sociedad del 
espectàculo (1971), plantearia treinta anos después. 41 


3. Adorno y el arte corno negatividad 

Formado en mùsica y filosofia, Theodor Wiesengrund Adorno 42 (1903- 
1969) fue, entre los integrantes de la Escuela de Frankfurt, quien màs se dedicò 
a la Estética. Se interesó por la vanguardia musical y literaria, y publicó ensayos 



3°2 


ESTÉTICA 


LA ESCUELA DE FRANKFURT Y LA INDUSTRIA CULTURAL 


303 


sobre la industria cultural, el arte y la literatura. Autor clave en el campo de la j 

nueva mùsica del siglo XX, es un filòsofo que efectivamente sabe de arte. É 1 1 

mismo se encarga de serialar que la Estética deberia ser ante todo “una teoria j 

del arte” que baje a las obras y elimine toda verborrea tenida de idealismo. j 

La influencia de Adorno en la teoria musical ha sido enorme, principale j 

mente por su Filosofia de la nueva musica (1949). Ademàs escribió ensayos so-ù j 

bre Wagner, Stravinski y Schònberg. La madre de Adorno, celebre cantante, y j 

su ria materna, también mùsica, influyeron, sin duda, en sus inclinaciones mu- j 

sicales. É1 mismo compuso y hasta proyectó una òpera que luego abandonaria I 

por consejo de Benjamin. \ 

En 1921 Adorno conoció a Horkheimer en la Universidad de Frankfurt y j 

dos anos después a Benjamin, mientras éste intentaba completar su tesis de ha- I 

bilitación corno docente en esa institución. Adorno se doctoró en 1924 en la j 

Universidad de Frankfurt con una tesis sobre Husserl. Al ano siguiente se tras- I; 

lada a Viena donde estudia composición musical con Alban Berg, discipulo de ■ j 
Schònberg. Al mismo riempo comenzó a publicar articulos sobre mùsica en ge¬ 
nerai y sobre Schònberg en particular. Es evidente que la formación musical y 
la actividad compositiva desarrollada por Adorno le proporcionaron una sòlida 
base para su reflexión estètico-filosòfica. 43 

Desencantado con el Circulo de Viena, Adorno volvió a Frankfurt, donde 
preparò una tesis sobre Kant y Freud; està no fue aceptada para su habilitación 
en la Universidad de Frankfurt, por lo que escribió otra sobre Kierkegaard, que 
si fue aceptada y publicada en 1933 (coincidiendo con el ascenso de Hitler). Ese 
mismo ano ingresó en el Instituto de Investigación Social, dirigido entonces ; 
por Max Horkheimer, pero enseguida se vio obligado a emigrar a Inglaterra pa¬ 
ra escapar del nazismo. El propio Instituto se trasladó a Zurich en 1934. T 

Cuatro anos màs tarde, en 1938, Adorno se incorporò nuevamente al Insti- 
tuto de Investigación Social, reinstalado en Nueva York, y alli trabajó en varios 
proyectos, entre los que se destaca la redacción de Dialéctica del Iluminismo, 
entre 1942 y 1944, junto con Max Horkheimer. En 1953, a la edad de 50 anos, 
abandonó los Estados Unidos y regresó a Alemania junto con Horkheimer para 
trabajar en el Instituto que se habia vuelto a instalar en Frankfurt. Tras la jubila- 
ción de Horkheimer, en 1959, llegó a ser su director. , 

Adorno murió en 1969, victima de un infarto, cuando estaba trabajando en 
la redacción de Teoria estética. Se ha relacionado su muerte con problemas sur- 
gidos en el seno de la Universidad de Frankfurt, donde se desemperiaba corno 
profesor del Instituto de Filosofia dirigido por Habermas. Fue acusado de trai- 
ción por la izquierda estudiantil. Precisamente, el antagonismo con los alum- 
nos seria decisivo en su “muerte”, primero espiritual y luego, quizàs, fisica. 

Una foto del 31 de enero de 1969 registraba un desafortunado apretón de ma- 
nos con un policia que impartirla a los alumnos la orden de desalojar la Univer¬ 
sidad. Se habló del “asesinato del padre”. Es que él no creia que el movimiento 
estudiantil fuera una fuerza de transformación social sino, mas bien, la expre- 
sión de una desesperación que reforzaba la actitud contraria: de dominio, en el 
sentido de la represión. En la Universidad, se leian carteles que decian: “Ador¬ 
no corno institución ha muerto”. 


Como otros miembros de la “Escuela de Frankfurt”, Adorno se ubica en la 
corriente hegeliano-marxista que considera que la sociedad industrializada po- 
see una estructura que niega al pensamiento su tarea mas genuina: la tarea cri¬ 
tica. En està circunstancia, la filosofia se hace cada vez mas necesaria para disi- 
par la apariencia de libertad de los sistemas institucionalizados y mostrar la 
cosifìcación imperante. 

Entre las principales obras de Adorno se cuentan, ademàs de las ya citadas: 
Minima Moralia. Reflexiones sobre la vida mutilada (1951), Prismas. La crìtica de la 
cultura y la sociedad (1955) y Dialéctica negativa (1966), donde el autor intenta de¬ 
terminar el alcance del pensamiento de la contradicción en el seno de la (preten- 
dida) identidad. De particular interés resulta para nosotros la obra pòstuma de 
Adorno publicada en 1970, Teorìa estética , que sera analizada en este capitulo. 

El debate Benjamin-Adorno 

La defensa que hace Benjamin del cine y de la fotografia en “La obra de arte 
en la epoca de su reproductibilidad tècnica” fue criticada por Adorno en algu- 
nos ensayos y también en una carta escrita en Londres el 18 de marzo de 1936. 44 
Lo primero que hace alli es destacar que el trabajo de su amigo es “extraordina¬ 
rio”, pero inmediatamente seriala que algunos planteos le parecen arriesgados 
o ligados a motivos brechtianos (Adorno consideraba la postura de Brecht co¬ 
rno una versión tosca del materialismo). 45 Agrega que “no hay una sola frase 
que no deseara comentar a fondo con usted”. Es que el mismo Adorno se en- 
contraba reflexionando en esos momentos sobre la “liquidación del arte” corno 
consecuencia del predominio de la tecnologia. Sobre la base de mas de un pro¬ 
blema compartido, mencionarà entonces algunos puntos de desencuentro, re- 
conociendo que “el debate pasa con rapidez al campo politico”. 46 

Adorno no comparte con Benjamin el trasladó del concepto de aura a la 
obra de arte autònoma (liberada de la teologia, de la metafisica y de la función 
de culto), corno tampoco que se le atribuya a ésta una función contrarrevolu- 
cionaria. Considera que l'art pour l'art también està necesitado de redención, 
màs aùn considerando el frente erigido en su contra, desde Brecht hasta los 
movimientos estudiantiles. 

La dicotomia benjaminiana entre “obra de arte pura” o “auràtica” y “obra 
tecnològica” no es justifìcada por Adorno pues tanto en una corno en otra po- 
dria darse un ejercicio pieno de la libertad. La objeción principal que hace 
Adorno a Benjamin es entonces la subestimación del arte autònomo y la so- 
breestimación del arte dependiente de las nuevas tecnologias. 47 

Aun cuestionando algunos de sus aspectos, Benjamin valoraba los nuevos 
medios masivos, corno el cine, consideràndolos desde la óptica de una nueva 
experiencia del mundo. En cambio Adorno incluye al cine en la “industria cul¬ 
tural”, términos que encierran de por si una contradicción, en cuanto la “cul¬ 
tura” es pensada corno lo contrario de la industria, que repite mecànicamente 
sus productos sujetàndolos a fìnes extranos. 

“Industria cultural” fue el concepto nuclear con el que Adorno y Horkhei- 
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mer descartaban la posibilidad de que en la nueva experiencia que inauguraba 
el cine pudiera haber algo estèticamente digno de ser puesto de relieve. Y ésta j. 

fue durante mucho tiempo la mirada de los criticos, hasta que finalmente, en'. ! 

los anos 60, los filmes “de autor”, con las innovaciones de la nouvelle vague y 
los trabajos de autores corno Edgar Morin, 48 llevaron a una revisión decisiva de 
aquellos planteos desvalorizadores. ■ ‘ j 

Adorno caliRcara.de nostàlgico al concepto de autenticidad centrada en el . ! 
“aura”. Ademàs, en su opinion, lo auràtico en la obra de arte està a punto de de-, ., 
saparecer; “no sólo mediante la reproductibilidad tècnica, dicho sea de paso, sì-j 
no sobre todo por el cumplimiento de la propia ley formai autonoma”. 49 “Les 
extrèmes me touchent”, afirma Adorno aludiendo al hecho de que el cine, aun- J 

que masivo, no siempre es revolucionario. El aspecto de cosificación puede \ 

darse tanto en el cine corno en la gran obra de arte, es decir que ambos pueden ì 

encarnar los estigmas del capitalismo. < 

1 : 

La risa del visitante del cine es —ya hablé de esto con Max Horkheimer, y segu- ■ 1 

ro que se lo ha dicho— todo lo contrario que buena y revolucionaria, sino que 
està llena del peor sadismo burgués. 50 t 

La risa del espectador de cine no tiene necesariamente una capacidad eman-, 
cipatoria, corno pensaba Benjamin; puede estar impregnada, segun Adorno, de r ) 

la mala conciencia burguesa. Y aun cuando un espectador reaccionario pudiera } 

comprender el signifìcado de Tiempos Modernos de Chaplin, eso no lo conver-, \ 

ùria forzosamente en progresista. ■ < j 

I 

I 

T ■ r 1 

La obra de arte y su derecho a la existencia - - j 

I 

El origen de la reflexión teòrica acerca del arte es, en Adorno, la situación j 

paradójica del arte moderno. Asi, su Teorìa estética 51 (TE) comienza preguntan-’ j 

do por el derecho a la existencia del arte al considerar que “nada referente al ar-’ \ 

te es evidente” (TE, p. 9). Sin rodeos, en està frase inicial, Adorno se situa en el j 

centro de la problemàtica estética del presente: devolver al arte su derecho a la j 

existencia, lo que equivale a decir, justifìcarlo. Muchos otros fìlósofos intenta- j 

ràn una empresa similar de legitimación. Entre ellos, Gadamer, que lo harà, co- j 

mo lo veremos en el capitulo siguiente, desde una perspectiva antropològica; 1 

“c^Es posible escribir poemas después de Auschwitz?”, pregunta Adorno. Su ) 

pesimismo responde a varios motivos, entre los que se cuenta, mas alla del im- j 

pacto del holocausto, su decepción ante manifestaciones del arte que, corno el ! 

dadaismo o el surrealismo, no cumplieron con las expectativas de oposición al ! 

sistema sino que, por el contrario, resultaron incorporados en él. Adorno siente j 

que el arte no escapa al circuito de la mercancia y que puede convertirse en “in- ; 

dustria” perdiendo lo que le es esencial: su autonomia, es decir, su libertad. : 

El arte pierde su derecho a la existencia en la medida en que la distancia que lo’ 1 

separa del mundo empirico es artificialmente colmada por la industria cultural. ,1 

Cosifìcadas o fetichizadas, las obras de arte pasan a ser un bien de consumo mas. ; 
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El contenido de verdad 

El arte se encuentra justificado , de acuerdo a Adorno, por su “contenido de 
verdad” (Wahrheitsgehalt). A la busqueda y anàlisis de ese contenido, enmas- 
carado por ideologias o falsas interpretaciones, està consagrada, precisamente, 
la investigación crìtica y dialéctica adorniana. Lejos de estar fuera de la historia, 
el “contenido de verdad” es la cristalización de la historia en las obras. El arte es 
escrìtura de la historia y también recuerdo de una posibilidad de libertad y pro¬ 
mesa de liberación futura. 

Para Adorno, las formas mas auténticas no residen en la mimesis, tal corno 
lo entiende el realismo socialista. Con ironia, hace referencia al “buen corazón” 
burgués que se conmueve ante imàgenes que documentan el sufrimiento y la 
miseria: 

La realidad presente ha llegado a ser capaz de tragarse imàgenes de ninos prole- 
tarios hambrientos y pinturas de la extrema miseria juzgàndolos corno docu- 
mentos de ese buen corazón que todavia late ante la miseria y nos asegura que 
no es tan extrema. El arte trabaja contra està actitud de tolerancia renunciando 
en su lenguaje a cualquier forma de afirmación, a ésa que aun conserva el lla- 
mado realismo social (TE, p. 71). 

Adorno se enfrenta a Georg Lukàcs (1885-1971) al despreciar las fórmulas 
del realismo socialista, al que califìca de “pueril”. Y llega a decir que mejor se¬ 
ria la desaparición del arte que el realismo socialista. La posición de Lukàcs, 
segùn Adorno, atenta contra la autonomia del arte y cae en un sociologismo 
“vulgar”. 

Lukàcs tiene en comun con los dictadores culturales el gesto dràstico que con¬ 
siste en seguir operando desde lo alto mediante fórmulas —tales corno el realis¬ 
mo crìtico y socialista—, pese a todas las protestas de dinamismo. 52 

Exaltadamente, Adorno critica a Lukàcs cuando dice: “Ningùn burócrata 
lograria perorar de un modo màs antiartistico sobre el arte”. 53 Considera que la 
critica hegeliana al formalismo kantiano queda simplifìcada en el pensamiento 
del filòsofo hungaro, quien reprocha al arte moderno la sobrevaloración del es- 
tilo, la forma y.los medios de expresión. En el extremo opuesto de està posi¬ 
ción, Adorno piensa que las obras de arte que son indiferentes a su corno con- 
tradicen su propia esencia. Siguiendo a Hegel en sus planteos sobre el 
“momento del espiritu” (Moment des Geistes), considera que la construcción 
del signifìcado, màs alla de la imitación, es el resultado de la espiritualización 
(Vergeistgung) concretada en la forma. 

La posición critica de Adorno también pondrà en la mira a un amigo de 
Benjamin, Bertolt Brecht, al que considera “autoritario” y “virtuoso en las tèe- 
nicas de dominio”. Adorno cuestiona el “practicismo” de Brecht, que su obra 
pretenda ser didàctica, que quiera ensenar a pensar. 
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!; 

Las obras de arte tienen su eficacia pràctica en una modifìcación de la concien- i 

eia apenas concretable y no en que se pongan a arengar. Por lo demàs, los efec- j 

tos de la agitación pasan pronto... (TE, p. 317) j 

Si bien el arte es formador de conciencia, sólo podrà hacerlo “si no cae en la j 

charlataneria”. En este sentido una figura clave para Adorno sera Samuel Bec- i 

kett. El error de Brecht fue creer que la lucha de clases podia constituirse en te- ! 

ma centrai de sus obras; no vio que la verdad propia del arte nunca aparece alli ì 

donde se la espera. En cambio, lo decisivo de las obras de arte està en que, a par- \ 

tir de su estructura formai , ellas dicen algo respecto del contenido. Asi, son la I 

: 1 

respuesta a sus propias preguntas y por esto se convierten en nuevas preguntas. \ 

Por plantear preguntas de modo constante el arte es, esencialmente, enigma. i 

Adorno opondrà la comprensión, suerte de aproximación exterior a la obra que | 

es propia del aficionado que intenta “interpretar”, a la experiencia—inmanen- I 

te— de quien no evita, sino asume, las aporias del arte, sus tensiones internas. I 

No sólo se aleja Adorno del realismo socialista sino también del esteticis- 1 

mo de Tartpour l’art, que responde a una filosofia idealista segun la cual la acti- . j 

vidad del artista se separa de las demàs; de este modo se reafìrma la división del \ 

trabajo en la que se apoya la ideologia dominante. Si el arte quiere mantener su j 

caracter tensional frente a lo existente, no debe caer ni en el realismo de las apa- 
riencias (imitadoras de lo “reai”) ni en el esteticismo de la forma vacia de con- ■} 

tenido. Mientras Tartpour 1 ’art separa a la obra de su “otro”, el realismo reduce \ 

la obra a su “otro”. ' j 

Defensor de las vanguardias. Adorno verà en Beckett su punta de diaman- ? 

te. Nada mejor que su teatro del absurdo para expresar la verdad histórica de un 
mundo dominado por la violencia. El tema, en muchas de sus obras, es lanzado 
a la periferia, corno sucede en Final de juego , donde “la negación concreta de su 
contenido es su principio formai”. 

El arte sólo puede reconciliarse con su propia existencia volviendo hacia afue- 
ra su caràcter apariencial, su propio espacio vacio interior. El criterio màs serio j 

que hoy puede tener es el de que, siendo corno es irreconciliable respecto a j .. 

cualquier engano realista, no tolere en virtud de su propia estructura nada. 
anodino. En cualquier obra todavia posible, la critica social tiene que elevarse 
a ser su forma y el oscurecimiento de cualquier contenido social manifìesto 
(TE,p. 32.6). : ; 

De la oposición forma-contenido. Adorno retiene la importancia de aqué- 
Ila. De alli su interés por un artista corno Picasso, quien, al pintar Guernicà 
(Ì937)» màs allà del realismo vulgar, logró expresar, quizà corno ningun otro, las 
“heridas sociales”. 

Por su expresión las obras de arte aparecen corno heridas sociales, la expresión j 

es el fermento social de su autonomia. El principal testigo de lo que decimos es j 

el Guernicà de Picasso, que, por ser irreconciliable con el obligado realismo, ■ . f 
consigue en su inhumana construcción esa expresión que lo convierte en una ■ j 
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aguda protesta social màs allà de cualquier malentendido contemplativo. Las 
zonas socialmente criticas de las obras de arte son aquellas que causan dolor, 
alli donde su expresión, históricamente determinada, hace que salga a la luz la 
falsedad de un estado social (TE, p. 311). 

Si bien el bombardeo a la ciudad vasca de Guernicà le sirvió a Picasso de es- 
timulo para dar comienzo a su pintura, es evidente que està no reproduce —si¬ 
no expresa — un hecho reai. No hay aviones alemanes arrojando bombas desde 
el cielo, ni sangre derramada ni nada que recuerde el paisaje de esa ciudad, en la 
que Picasso, por otra parte, no habia estado nunca. 

Existe en Adorno la preocupación constante de salvar la autonomia del arte 
sin separarlo de su aspecto social. De alli que, màs allà de la marca individuai, el 
genio se convierte en representante de un sujeto social 

CONTRA LA INDUSTRIA CULTURAL 

Nuestra sociedad està marcada, segun Adorno, por el sentido para lo igual. 
En el capitulo “La industria cultural”, incluido en Dialéctica delIluminismo , se 
detiene en uno de sus rasgos, caracteristico de nuestra civilización: el hecho de 
que todo adquiere en ella “un aire de semejanza”. Asi, el cine y la radio son “in- 
dustrias”, “negocios” que sirven a la ideologia dominante mostrando lo siem- 
pre igual. Las cifras que se conocen de las ganancias obtenidas, quitan toda du- 
da respecto a su razón de ser. Lo que estos medios muestran es “lo siempre 
igual”. Y aun cuando parezean novedosos, las diferencias entre ellos y los pro- 
ductos automovilisticos de las empresas Chrysler o General Motors no resul- 
tan sustanciales. Los precios variados y las supuestas desventajas de modelos 
de autos de producción anterior, que los conocedores discuten, sólo sirven para 
mantener una apariencia de competencia y de posibilidad de elección. “Las co- 
sas no son distintas en lo que concierne a las producciones de la Warner Brothers 
y de la Metro Goldwin Mayer”, concluye Adorno. 54 

Lo “siempre igual” a lo que hace mención el filosofo se manifìesta superla¬ 
tivamente en los clichés, en el gusto standard, en la repetición de formas y de 
contenidos de los medios masivos. Todo hace al consumo de los productos con 
el menor esfuerzo. Agrega Adorno que el aprecio social degrada y destruye la 
cultura al convertirla en fait social. Refìriéndose al cine, dice: 

Este negocio seguirà adelante mientras sea rentable y la perfección que ha al- 
canzado impedirà darse cuenta de que ya està muerto (TE, p. 32). 

En el “mundo administrado”, el mayor peligro para el arte es la “desartifì- 
cación” (Entkunstung), es decir, lapérdida de su caràcter propiamente artistico 
al ser absorbido por la sociedad de consumo. En Prismas (1955) Adorno utiliza 
por primera vez la expresión entkunstet para denunciar el fenomeno masivo 
representado por la mùsica de jazz, una suerte de compromiso entre la subli- 
mación estética y la adaptación social que se ofrece a la juventud. 
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ESTÉTICA ''V 

El arte “desartifìcado”, integrado al mundo de la industria cultural, es ufi 
bien de consumo mas, una cosa mas entre las cosas. Después de haberse libera- 
do de la teologia, de la metafisica y de su función de culto, el arte queda ahora 
sometido al mercado, sirviendo de vehiculo del poder. Si en la sociedad tecno¬ 
cràtica y consumista todo puede venderse, <£por fìué no el arte? En este sentido; 
observa Adorno que el kitsch se convierte en una tentación para los artistas al 
facilitar la comercialización. También condena al op art, al pop art, al arte bruto 
y al arte conceptual por ser fàcilmente integrables al sistema. r: 

Adorno cuestiona el caràcter “enfàtico” del arte integrado en el sistema, 
aquél que afirma su posición dentro de él. “Afirmación” resulta entonces un 
concepto critico que denuncia la participación del artista y de su obra en el 
mantenimiento del sistema ideològico del poder esclavizador. Frente al caràc¬ 
ter afìrmativo de cierto tipo de arte. Adorno propugnarà su inudlidad . Si el arte 
es inutil, lo serà radicalmente. Y en ese radicalismo residirà su fuerza. La “nega- 
tividad” del arte consiste, en suma, en ser protesta radicai contra todo poder. 
Anade Adorno: “La legitimación social del arte es su asociabilidad” {TE, 
307). La actitud “asocial” del arte se verà acentuada en el capitalismo tardio, au- 
topromocionado corno “el mejor de los mundos posibles”. 

Frente al “^para qué sirve esto?”, las obras de arte permanecen estratégica- 
mente “mudas”. Pero sabemos que, desde su silencio estratégico, ellas habian 
(Heidegger). Tomemos el caso del artista argentino Enio Iommi, quien realiza 
una serie de esculturas a partir de objetos funcionales cotidianos. Descartada la 
funcionalidad de una simple pava, cafetera o lechera, esos ùtiles hablan de un 
mundo “administrado” {Die verwaltete Welt) donde todo tiene “su razón de 
ser”, un uso en el que todo se agota. 

Podriamos decir que las piezas de Iommi —uno de cuyos ejemplos presen-, 
tamos en el capitulo VII— no son “afirmativas” sino, por el contrario, “negat-i- 
vas” en el sentido positivo que tiene el término en Adorno. Estarian mostran¬ 
do que “el arte es también màs que la praxis, porque al separarse de ella 
renuncia a la vez a la estupida falsedad de lo pràctico” {TE, p. 315). t ■ 

Al referirse al arte corno “promesa de felicidad”, agregarà Adorno que las ; 
obras “son promesas a través de su negatividad” {TE, p. 180). Precisamente, la 
paradoja del arte moderno “es conseguir algo rechazàndolo” {TE, pp. 180-181)^ 
tal corno él encuentra que sucede en el comienzo de la Recherche de Proust al 
prescindir del artilugio de “la linterna màgica del narrador omnisciente” {TE, 
p. 181), del conocedor perfecto de cuanto es cognoscible. : : 

El realismo socialista no es, para Adorno, sino una “forma de afìrmación” 
{TE, p. 71). Ejemplos.de negatividad en el arte seràn, en cambio, las obras efime- 
ras {land art, instalaciones in situ, performances, arte de acción, etc.). Recorda- 
mos, entre las obras efimeras paradigmàticas, el assemblage móvil Homenaje a 
Nueva York (i960) de Jean Tinguely (1925-1991), una especie de “màquina” 
compuesta por restos de otras màquinas en desuso y objetos heterogéneos (un 
globo terràqueo, partes de un piano, una rueda de una bicicleta) termina auto- 
destruyéndose. 

La importancia del arte efimero reside en su intento de desembarazarse de 
la idea idealista y reaccionaria de perduración. La perduración de la obra seria 
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reaccionaria en cuanto responde a necesidades burguesas de aumento y enri- 
quecimiento patrimonial. Desaparecida la “materia artistica”, la obra efimera 
no llegaria a ser presa del consumismo. Sin embargo, los hechos demuestran 
que aun el arte efimero cae en sus redes. Si la obra no se vende, porque ha desa- 
parecido, si se podrà vender su fotografia, su boceto o el diseno del proyecto 
con la firma sacralizada del autor. 


La PROMESA DE FELICIDAD 

Encontramos en Teoria Estética la idea del arte corno “promesa de felici¬ 
dad” (expresión de Stendhal aplicada a la belleza). Esa promesse de bonheur, 
tal corno la emplea Adorno, se relaciona con la esperanza en una sociedad libe- 
rada. Es la utopia, o “posibilidad prometida por la imposibilidad” {TE, p. 181), 
que se asocia a una toma de conciencia individuai y que crece al paso de la de- 
sesperación. En la desesperación “la esperanza es mas viva”, constatación que 
también habian realizado Benjamin y Marcuse: 

Walter Benjamin y Herbert Marcuse lo habian dicho usando màs o menos los 
mismos términos, uno mientras huia de la barbarie nazi, y el otro al aplaudir 
los movimientos contra la sociedad norteamericana. Fueron siempre palabras 
de esperanza. 55 

La utopia del arte se alimenta de la indigencia y del sufrimiento humano, 
siendo Auschwitz su màxima expresión. Es alli donde se produce la catàstrofe 
que obliga al pensamiento a replantearse su propia condición de tal, a cues- 
tionar definitivamente la marcha de la historia en la que se abrió un abismo 
tan profundo de dolor. El arte, si por algo se mantiene vivo, es justamente por 
su fuerza de resistencia, por ser “promesa de felicidad, pero promesa quebra- 
da” {TE, p. 181). A través del arte, la vida aspira a ser redimida; asi las imàge- 
nes del arte son las vias que permiten rescatar los fragmentos de la vida muti- 
lada. Si bien el arte de por si no puede garantizar ninguna salvación, su anhelo 
de abrir el camino para una vida màs piena sigue en pie. En este punto se si¬ 
tua, precisamente, el intento de Adorno de salvar el ser del arte corno apa- 
riencia o ilusión. 

Si el arte es “màs que la praxis” {TE, p. 315) es porque existe en aquello que 
es pasado no aniquilado, porque insta a hacer efectivas pretensiones y expecta- 
tivas, sin garantizar que esto se vaya a cumplir. ^Cuàl es, en definitiva, la reai 
efìcacia del arte? Adorno responde en estos términos: 

La efìcacia de las obras de arte es esa advertencia que hacen en virtud de su mis- 
ma existencia, y no aquella otra que la praxis manifìesta sugiere a su propia pra¬ 
xis latente. Su autonomia està muy distanciada de la praxis inmediata. Aunque 
la génesis histórica de las obras de arte las convierte en un conjunto de efectos, 
las obras no desaparecen del todo en él {TE, p. 316). 
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En sintesis, la eficacia del arte està en su propia configuración y en ser un 
modelo de praxis posible. Su efectividad no es inmediata, corno destaca Ador¬ 
no al relacionarla con la obra de Brecht: 

Nada de lo social en arte es inmediato ni aun cuando lo pretenda. Brecht, aun es- 
tando socialmente comprometido, tuvo que distanciarse pronto de la realidad 
social a la que se dirigian sus obras para poder hacer de su actitud una expresión 
artìstica. Necesitó sutilezas jesuiticas para que lo que escribia se camuflase corno 
realismo socialistay pudiera asi evitarla Inquisición (TE, pp. 296-297). 

Reflexionando sobre la conexión arte-sociedad. Adorno no olvidarà nunca 
la autonomia del arte, una categoria bàsica de su estética. Recuerda que la obra 
de arte, de acuerdo a la metafisica racionalista, es “mónada”, que no tiene “ven- 
tanas” (TE, p. 237); es cosa y centro de fuerza. “Las obras de arte se hallan mu¬ 
tuamente cerradas, son ciegas e imaginan sin embargo en su cerrazón lo que 
fuera existe”, agrega. 

Percibe Adorno que la tesis del caràcter monadológico de la obra de arte “es 
tan verdadera corno problemàtica” y explica està problematicidad en estos tér- 
minos: 

Las obras de arte, en cuanto momentos de un contexto mas amplio, el del espi- 
ritu de una època, entrelazado con la historia y la sociedad, van màs alla de su 
caràcter monàdico, sin que por elio tengan ventanas (TE, p. 237). 


4- Prolongaciones de las ideas estéticas de la Escuela de Frankfurt en Argentina 

Próximo a las preocupaciones de la Escuela de Frankfurt, Jorge Romero 
Brest (i905-i989) s6 tuvo un reai interés por la inserción del arte en la vida; cre- 
yó profundamente en sus posibilidades transformadoras. Son bien conocidas 
sus afìrmaciones sobre la muerte de la pintura de caballete en favor de una ar- 
tisticidad de lo cotidiano. En Polìtica artìstico-visual en Latinoamérica (PAL ), S7 
texto publicado en 1947, dice: 

[...] no ha de cultivarse la imaginación encerrando al hombre en la estimativa 
de cuadros, estatuas y estampas; hay que impulsarlo a que se ocupe del cuerpo, 
del ambiente naturai que lo rodea, de la relación con los demàs hombres, de las 
maneras de vestirse y adornarse, de los entretenimientos y placeres, de los do- 
lores para elaborarlos, ùnica posibilidad de que la conciencia artìstica cambie de 
rumbo (PAL, pp. 20-21). 

Al llamar la atención sobre la importancia de ocuparse del cuerpo, de las 
maneras de vestirse y adornarse para que “la conciencia artistica cambie de 
rumbo”, Romero Brest nos hace pensar en la idea de estetización de la vida que 
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ì los hippies defendieron y llevaron a cabo en los atìos ’6o. Estetización que en- 
| - cuentra una de sus materias favoritas en el campo del diseno. Precisamente, 
j cuando se produce el cierre del Instituto Di Telia, en mayo de 1970, Romero 

j Brest (que habia sido director del Centro de Artes Visuales de ese instituto) 

3 abre un negocio — Fuera de Caja — donde se vendian objetos de disetìo. De este 

j modo, intentaba poner en pràctica el ideal marcusiano de integrar el arte en la 

l vida, de hacer de él una forma de la vida cotidiana. A una integración similar 

i apuntaba otro anhelo suyo: “Si me dan un canal de televisión, les regalo la calle 

? Florida”. 58 De haber tenido la ocasión de incursionar en los medios masivos, no 

' habria dudado en abandonar su prestigioso cargo de Director del Centro de Ar- 

| tes Visuales del Instituto Di Telia, ubicado en la calle Florida, en pieno corazón 

. de la ciudad de Buenos Aires. 

\ Situàndose en la problemàtica del arte latinoamericano, Romero Brest cree 

t en una nueva sensibilidad “corno factor politico”. En este sentido considera la 

; utopia marcusiana de hacer del arte una forma de la vida cotidiana, un camino 

; para lograr una sociedad libre que responsablemente responda por la vida y la 

| proteja pues: 

; [...] la forma de libertad no es simplemente la libre determinación y realización 

: de si mismo sino màs bien la determinación y realización de los fìnes propios 

\ para poner en valor la existencia, para protegerla (PAL, pp. 93-94). 

I 

■r 

| Romero Brest considera imprescindible replantear el por qué, para qué y 

] para quién de un arte que responde “a modos de conformidad de minorìas es- 
] pecializadas” y que sólo puede ser aprehendido por ellas. 

[...] iqué ofrecen los artistas visuales? Ofrecen cuadros a granel, formas escul- 
tóricas que son fragmentos de estatua, estampas en mayor escala ahora, obje¬ 
tos y aparatos cinéticos... en los que ensayan viejas modalidades del arte visual 
o nuevas que no lo modifìcan esencialmente, respondiendo en el mejor de los 
casos a modos de conformidad de minorias especializadas (PAL, pp. 27-28). 

El interés de Romero Brest por la Escuela de Frankfurt se vuelve explicito 
| en su reconocimiento del pensamiento de Marcuse. 59 En Polìtica artìsticovisual 

j en Latinoamérica , Romero Brest advierte que existen algunos puntos de dis- 

j crepancia con él (los que conocimos a Romero Brest sabemos de su “metódi- 

! co” espiritu de discordancia); sin embargo, no deja de reconocer la influencia 

| de las ideas del filòsofo alemàn. La expresa en estos términos: “tanto me inte- 

| resa su pensamiento que podria formular mi tesis con sus afìrmaciones” (PAL, 

p. 91). También recuerda a otro filòsofo alemàn, Nietzsche, y coincide piena¬ 
mente con una de sus principales ideas: el arte fortifica la vida y le da sentido 
(PAL, p. 23). 

j La relación arte-vida o arte-sociedad atane a la relación Estética-Ética. Es- 

j tos campos, segun Romero Brest, no deben estar separados sino que deben 

1 operar en relación dialéctica. “La conciencia estética no sólo funda la concien- 

\. eia artìstica, también funda indirectamente la conciencia moral” (PAL, p. 21). 
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Asimismo, la conciencia estética incide, corno posibilidad de liberación, en la • j- 
politica. | 

No es función de la conciencia artistica imponer soluciones politicas; su fun- |- 

ción es crear la posibilidad de que el hombre se libere individualmente para lo- j 

grar en consecuencia la liberación social ( PAL , p. 23). v 

Senala el crìtico que la tarea del artista “es minar la situación dada mas que | - 

cambiarla por completo” (PAL, p. 34). Pero, ^cómo empezar el cambio? No des- | 

de arriba, desde la cùspide de la piràmide, sino desde abajo: j 

‘ ì 

En resumen, no se debe mirar a la cùspide de la piràmide en donde estàn los 1 

grandes creadores; hay que mirar en la base, a los ninos y adolescentes, los ì 

alumnos, los padres, los maestros, los profesores, los empleados... para que el • 1 
cambio empiece en el nivel debido (PAL, p. 49). j ■ 

En lo que respecta a la situación del artista latinoamericano, Romero Brest j 

considera necesario hacer una distinción: una cosa es ser internacional y otra j ' 

universale En su opinion, el arte latinoamericano —si bien tiene obras de tal va- | - 

lor que se convierten en universales— no participa del circuito internacional. j 

Cita el caso de la Dokumenta de Kassel de 1972 y de la Bienal Paris de 1973, don- j 

de hubo ausencia casi total de artistas latinoamericanos. Recuerda asimismo $ 

las palabras del delegado generai de la Vili Bienal de Paris, excluyentes en 1 

cuanto a la participación de artistas del Tercer Mundo: j-ì 

Un anàlisis realista de la situación artistica en el mundo obliga a reconocer que j 

el monopolio de la investigación es privilegio de los artistas que trabajan en los ri 

paises que han llegado a un estado de desarrollo econòmicamente avanzado j 

(pal, p. 74). ; ■ ■ J 

Felizmente, la situación del artista latinoamericano mucho ha cambiado 1 

hoy y su reconocimiento, podemos decir, se ha hecho internacional. Baste re- j- 

cordar, en este sentido, la importante muestra itinerante El final del eclipse . Ar- j 

te de América Latina en la transición al siglo XXI, curada por José Jiménez y j 

presentada, a partir de 2001, en importantes museos de ciudades corno Ma- j 

drid, Granada, Badajoz, Mexico, Buenos Aires o Santiago de Chile. El objetivo ; 

del curador fue serialar que el arte de Latinoamérica —eclipsado durante mucho 
riempo por arbitrarias discriminaciones— es arte sin mas . : 
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Fragmentos selecdonados 

Benjamin, Walter. "La obra de arte en la època de su 
reproductibilidad tècnica”, en D/scursos \nterrumpidos I 

prologo, trad. y notas de Jesus Aguirre, Madrid, Taurus, 1989 (v. or. 1936), pp. 17-57 

Es éste un trabajo cuya integridad apenas conocemos. En la edición del 
1936 quedó suprimido el prologo, y los cortes que tuvo sólo en parte estarian 
redimidos en las actuales ediciones. Adorno se refìere a las tachaduras que hizo 
Horkheimer, justifìcàndolas. 

“La obra de arte en la època de su reproductibilidad tècnica”, tal corno se 
presenta en su edición al espanol, està integrada por 15 secciones, pròlogo y 
epilogo. En el pròlogo se presentan algunos temas del marxismo (condiciones 
de producción, explotación capitalista del proletariado, transformaciones en la 
superestructura y en la infraestructura, etcétera). 

Sostiene Gianni Vattimo que es éste un ensayo al que es preciso volver de 
continuo, debido que “no ha sido aùn ni efectivamente asimilado, ni ‘digeri- 
do’ ”. Se exponen alli cuestiones de gran peso en la comprensión de la obra de 
arte contemporànea, tal los cambios en la recepción corno resultado de la re¬ 
productibilidad tècnica, la pérdida del aura y la manipulación del sistema cul- 


Ef concepto de autenticidad 

Incluso en la reproducción mejor acabada falta algo: el aquf y el ahora de la obra 
de arte, su existencia irrepetible en el lugar en que se encuentra. En dicha existen- 
cia singular, y en ninguna otra cosa, se realizó la historia a la que ha estado some- 
tida en e! curso de su perduración. También cuentan las alteraciones que haya pa- 
decido en su estructura fisica a lo largo del tiempo, asf corno sus eventuales 
cambios de propietario. No podemos seguir el rastro de las primeras mas que por 
medio de anàlisis ffsicos o qufmicos impracticables sobre una reproducción; el de 
los segundos es tema de una tradición cuya busqueda ha de partir del lugar de ori- 
gen de la obra. 

El aquf y ahora del originai constituye el concepto de su autenticidad. Los anàlisis 
qufmicos de la pàtina de un bronce favoreceràn que se fije si es autèntico; corres- 
pondientemente, la comprobación de que un determinado manuscrito medieval 
procede de un archivo del siglo XV favorecerà la fijación de su autenticidad. El àm¬ 
bito entero de la autenticidad se sustrae a la reproductibilidad tècnica [...} (pp. 
20 - 21 ). 
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El concepto de aura 

Conviene ilustrar el concepto de aura, que mas arriba hemos propuesto para temas 
históricos, en el concepto de un aura de objetos naturales. Definiremos està ùltima 
corno la manifestación irrepetible de una lejanfa (por cercana que pueda estar). 
Descansar en un atardecer de verano y seguir con la mirada una cordillera en el ho- 
rizonte o una rama que arroja su sombra sobre el que reposa, eso es aspirar el au¬ 
ra de esas montahas, de esa rama. De la mano de està descripción es fàcil hacer 
una cala en los condicionamientos sociates del actual desmoronamiento del aura. 
Estriba éste en dos circunstancias que a su vez dependen de la importancia cre¬ 
dente de las masas en la vida de hoy. A saber: acercar espacial y humanamente las 
cosas es una aspiración de las masas actuales tan apasionada corno su tendencia a 
superar la singularidad de cada dato acogiendo su reproducción. Cada dfa cobra 
una vigencia mas irrecusable la necesidad de aduenarse de los objetos en la mas 
próxima de las cercanfas, en la imagen, mas bien en la copia, en la reproducción 
l-.-l (PP- 24-25). 


El dadaismo 

|...| el dadaismo intentaba, con los medios de la pintura (o de la literatura respecti- 
vamente), producir los efectos que el publico busca hoy en el cine. Toda provoca- 
ción de demandas fundamentalmente nuevas, de esas que abren caminos, se dis¬ 
para por encima de su propia meta. AsI lo hace el dadaismo en la medida en que 
sacrifica valores del mercado, tan propios del cine, en favor de intenciones mas im- 
portantes de las que, tal y corno aquf las describimos, no es desde luego conscien¬ 
te. Los dadafstas dieron menos importancia a la utilidad mercanti! de sus obras de 
arte que a su inutilidad corno objetos de inmersión contemplativa. Y en buena par¬ 
te procuraron alcanzar esa inutilidad por medio de una degradación sistematica de 
su material. Sus poemas son "ensaladas de palabras" que contìenen giros obsce- 
nos y todo detritus verbal imaginable. E igual pasa con sus cuadros, sobre los que 
montaban botones o billetes de tren o de metro o de tranvia. Lo que consiguen de 
està manera es una destrucción sin miramientos del aura de sus creaciones. Con 
los medios de producción, imprimen en ellas el estigma de las reproducciones. An¬ 
te un cuadro de Arp o un poema de August Stramm es imposìble emplear un tiem- 
po en recogerse y formar un juicio, tal y corno lo harfamos ante un cuadro de De- 
rain o un poema de Rilke (pp. 49-50). 


Benjamin, Walter. Sobre algunos temas en Baudelaire 

trad. H. A. Murena, Buenos Aires, Leviatan, 1999 (v. or. 1939) 


Este texto de 1939, uno de los ultimos escritos de Benjamin, apareció en 
Zeitschrift far Sozialforschung, la revista del Instituto de Investigación Social. 
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Es un desprendimiento del gran proyecto de los Pasajes. Su primera versión 
fue duramente criticada por Adorno, quien consideraba que en él no se recons- 
truia la realidad social a través de un anàlisis dialéctico; Benjamin se habria li- 
mitado a yuxtaponer, en un montaje fragmentario, imàgenes del poeta y datos 
de la historia objetiva, por lo cual se vio obligado a reescribirla. La segunda ver¬ 
sión de este texto recibió, en cambio, un entusiasta recibimiento; en ella se de- 
muestra de qué manera se operaba la desintegración de la capacidad de la expe- 
riencia en el marco de la vida urbana. Baudelaire seria, segùn Benjamin, quien 
mejor dio cuenta de una profunda transformación en la estructura de la expe- 
riencia, caracteristica de la existencia urbana, con su serie de colisiones impac- 
tantes y discontinuas, corno el encendido de un fòsforo, la puesta en funciona- 
miento de una màquina o la toma de una fotografia. 


La atrofia progresiva de la experiencia 

Puesto que las concepciones de recepción para la poesia lirica se han vuelto mas 
pobres, puede deducirse que la poesia lirica conserva sólo en forma excepcionai el 
contacto con los lectores. Y elio podrla deberse a que la experiencia de los lectores 
se ha transformado en su estructura [...1 (p. 8). 

|...j En la sustitución del antiguo relato por la información y la información por la 
"sensación" se refleja la atrofia progresiva de la experiencia. Todas estas formas se 
separan, a su turno, de la narración, que es una de las formas mas antiguas de co- 
municación |...] (p. 1 3). 


La experiencia del shock 


Cuanto mayor es la parte del shock en las impresiones aisladas, cuanto mas debe la 
conciencia mantenerse aierta para la defensa respecto a los estlmulos, cuanto ma¬ 
yor es el éxito con que se desempena, y, por consiguiente, cuanto menos los estl¬ 
mulos penetran en la experiencia, tanto mas corresponden al concepto de "expe¬ 
riencia vivida”. La función peculiar de defensa respecto a los sfiocks puede definirse 
en definitiva corno la tarea de asignar al acontecimiento, a costa de la integridad 
de su contenido, un exacto puesto tempora! en la conciencia. Tal seria el resultado 
ùltimo y mayor de la reflexión. Ésta convertirla al acontecimiento en una "experien- 
cia vivida". En caso de funcionamiento fallido de la reflexión, se producala el es- 
panto, agradable o (mas comùnmente) desagradable, que —segùn Freud— sancio- 
na el fracaso de la defensa contra los shocks. Este elemento ha sido fijado por 
Baudelaire en una imagen cruda. Habla de un duelo en el cual el artista, antes de 
sucumbir, grita de espanto. Tal duelo es el proceso mismo de la creación. Por lo 
tanto Baudelaire ha colocado la experiencia del shock en el centro de su tarea artis¬ 
tica. Este testimonio directo es de la mayor importancia y se ve confirmado por las 
declaraciones de muchos de sus contemporàneos. A merced del espanto, Baude¬ 
laire no deja a su vez de provocarlo !...] (pp. 21-22). 
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Horkheimer, Max y Adorno, Theodor W. "La industria cultural", 
en D ialéctica del lluminismo 

trad. H. A. Murena, Buenos Aires, Sur, 1971 (v. or. 1944), pp. 146-200 

Dialéctica del lluminismo presenta la “novedad” de introducir el concepto. 
de “industria cultural”. En el capitulo “La industria cultural” —que tiene por 
subtitulo “lluminismo corno mistifìcación de masas”— se muestra la regresión 
del iluminismo a la ideologia que tiene su expresión canonica en el cine y en la 
radio, donde el “iluminismo” reside ante todo en el càlculo del efecto y en la 
tècnica de producción y difusión. La ideologia se agota en la fetichización de lo 
existente y del poder que controla la tecnica. 

En el citado capitulo los autores muestran, en sintesis, la vacuidad de la in¬ 
dustria cultural. 

El aire de semejattza 


La cìvilización actual concede a todo un aire de semejanza. Ffims, radios y semana- 
rios constituyen un sistema. Cada sector mas armonizado en sf y todos entre ellos. 
Las manifestaciones estéticas, incluso de los opositores polfticos, celebran del 
mismo modo el elogio del ritmo de acero (p. 146). 

El esquematismo del procedimiento se manifesta en que al fin los productos me- 
cànicamente diferenciados se revelan corno iguales. El que las diferencias entre la 
serie Chrysler y la serie General Motors son sustancialmente ilusorias es cosa que 
saben incluso los ninos que se enloquecen por ellas. Los precios y las desventajas 
discutidos por los conocedores sirven sólo para mantener una apariencia de com- 
petencia y de posibiìidad de elección. Las cosas no son distintas en lo que concier- 
ne a las producciones de la Warner Brothers y de la Metro Goldwin Mayer (p. 150). 
Cada cìvilización de masas en un sistema de economia concentrada es idèntica y 
su esqueleto —la armadura conceptual fabricada por el sistema— comienza a deli- 
nearse. Los dirigentes no estàn ya tan interesados en esconderla; su autoridad se 
refuerza en la medida en que es reconocida con mayor brutaiidad. Fì/m y radio no 
tienen ya mas necesidad de hacerse pasar por arte. La verdad de que no son mas 
que negocios les sirve de ideologia, que deberfa iegitimar los rechazos que practi- 
can deliberadamente. Se autodefinen corno industrias y las cifras publicadas de las 
rentas de sus directores generales quitan toda duda respecto de la necesidad so¬ 
cial de sus productos (p. 147). 


Del telèfono a la radio 

El paso del telèfono a la radio ha separado claramente a las partes. El telèfono, liberal, 
dejaba aun al oyente la parte de sujeto. La radio, democràtica, vuelve a todos por igual 
escuchas, para remitirlos autoritariamente a los programas por completo iguales de las 
diversas estaciones. No se ha desarrollado ningun sistema de respuesta y las transmi- 
siones privadas son mantenidas en ia clandestinidad. Éstas se limitan al mundo excén- 
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trìco de los "aficionados", que por anadidura estàn aun organizados desde arriba. Pero 
todo resto de espontaneidad del publico en el àmbito de la radio oficial es rodeado y 
absorbido, en una selección de tipo especialista, por cazadores de talento, competen- 
cias ante el micròfono y manifestaciones domesticadas de todo gènero (p. 148). 


La atrofia de la imaginación en el cine 


El mundo entero es pasado por el cedazo de la industria cultural. La vieja esperan- 
za del espectador cinematogràfico, para quien la calle parece la continuación del 
espectàculo que acaba de dejar, debido a que éste quiere precisamente reproducir 
con exactitud el mundo perceptivo de todos los dfas, se ha convertido en el crite¬ 
rio de la producción. Cuanto màs completa e integrai sea la duplicación de los ob- 
jetos empfricos por parte de las técnicas cinematogràfica's, tanto màs fàcil resulta 
hacer creer que el mundo exterior es la simple prolongación del que se presenta en 
el film. A partir de la brusca introducción del elemento sonoro, el proceso de repro- 
ducción mecànica ha pasado enteramente al servicio de este propòsito. El ideal 
consiste en que la vida no pueda distinguirse màs de los films. El film, superando en 
gran medida al teatro ilusionista, no deja a la fantasia ni al pensar de los especta- 
dores dimensión alguna en la que puedan moverse por su propia cuenta sin perder 
el hilo, con lo que adiestra a sus propias vfctimas para identificarlo inmediatamen- 
te con la realidad. La atrofia de la imaginación y de la espontaneidad del consumi- 
dor cultural contemporàneo no tiene necesidad de ser manejada segun mecanis- 
mos psicológicos. Los productos mismos, a partir del màs tfpico, el film sonoro, 
paralizan tales facultades mediante su misma constitución objetiva. Tales produc¬ 
tos estàn hecho de forma tal que su percepción adecuada exige rapidez de intui- 
ción, dotes de observación, competencia especffica, pero prohfbe también la acti- 
vidad mental del espectador, si éste no quiere perder los hechos que le pasan 
rapidamente por detante {...1 (p. 1 53). 


Adorno, Theodor W. Teoria estética 

trad. Fernando Riaza, Barcelona, Orbis, 1983 (v. or. 1970} 

Teorìa estética, obra postuma de Adorno publicada en 1970 en Frankfurt, 
no gozó en el momento de su aparición de grandes resonancias. Tuvo que espe- 
rar aproximadamente diez anos para despertar el interés de fìlósofos, sociólo- 
gos y teóricos del arte. 

Està obra cierra un ciclo de grandes fìlosofias del arte inaugurado por Kant y 
Hegel. Pero, a diferencia de los escritos de estos autores, Teorìa estética no es un 
libro que responda a un desarrollo lineai. Presenta temas tan diversos corno la 
desintegración de los materiales, lo feo, la belleza naturai y artistica, lo sublime, 
el contenido de verdad o el caràcter enigmàtico de las obras artisticas. La mayor 
parte de las referencias del libro provienen de la mùsica y de la literatura. 
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Arte y praxis social 

|_| Apartàndose de la praxis, el arte se convierte en el esquema de la praxis social; 

toda autèntica obra de arte es una revolución en sf misma. Mientras que la socie- 
dad penetra en el arte gracias a la identidad de sus fuerzas y de sus reiaciones, pa¬ 
ra desaparecer dentro de él; éste, por su parte, aunque sea el mas avanzado de la 
època, tiende a la socialización, a la integración social. Pero està integración no le 
aporta, corno quiere un cliché algo progresista, la bendición de la justicia por me¬ 
dio de una confìrmación posterior, sino que por lo generai la recepción social sirve 
para afinar aquello en Io que consistió su negacìón determinada de la sociedad. 
Las obras suelen ejercer una función critica respecto de la època en que aparecie- 
ron, mientras que después se neutralizan, entre otras cosas, a causa del cambio de 
las reiaciones sociales. Està neutralización es el predo social de la autonomia esté¬ 
tica. Si, por el contrario, las obras de arte quedan sepultadas en el panteon de los 
bienes culturales, el dano es para ellas y para la verdad que contienen. En un mun- 
do administrado, la neutralización es universal (pp. 299-300). 


El contenido de verdad 


El contenido de verdad de las obras de arte e.s la solución objetiva del enigma de 
cada una de ellas. Al tender el enigma hacia la solución, està orientando hacia el 
contenido de verdad. Pero ésta sólo puede lograrse mediante la reflexión filosòfica. 
Esto y no otra cosa es lo que justifica la estética. Aunque ninguna obra de arte se 
disuelve en sus notas racionalizadoras, en lo que de ella se juzga, toda ella està 
vuelta, por esa carencia propia del caràcter enigmàtico, hacia una razón que la in¬ 
terprete. No se podrfa suprimir en Hamlet ni una sola expresión; su contenido de 
verdad no es menor por elio. El hecho de que grandes artistas, Goethe, en los 
cuentos, y Beckett, no hayan querido hacer nada por medio de significados, hace 
resaltar ùnicamente la diferencia entre el contenido de verdad y la conciencia y vo- 
luntad del autor, y precisamente gracias a su propìa autoconciencia. Las obras, es- 
peciaimente las de màxima dignidad, estàn esperando su interpretación. Si en ellas 
no hubiera nada que interpretar, si estuvieran senciliamente ahf, se bonaria la linea 
de demarcación del arte. Tapices, ornamentación, todo lo no figurativo, puede es- 
tar esperando de forma intensfsima ei ser descifrado. La comprensión del conteni¬ 
do de verdad postula la critica. Nada se comprende si no se comprende su verdad 
o falta de verdad, y éste es el tema de la crftica l...j (pp. 171-172). 
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ORIENTACIÓN BIBLIOGRAFICA 

Para comenzar el estudio de la Escuela de Frankfurt se recomienda la lectura 
del libro de Martin Jay, La imaginación dialéctica. Historia de la Escuela de Frankfurt 
y el Instituto de Investigación Social (1923-1950). Luego, ya ingresando en la lectura 
de las fuentes, sugerimos comenzar por el capitulo “La industria cultural”, incluido 
en Dialéctica del Iluminismo. 

Un buen camino para acceder al pensamiento de Benjamin son los textos de su 
amigo Gerhard Scholem, incluidos en las obras de referencia. También tienen valor 
introductorio, en relación con el pensamiento de Adorno, el texto de Marc Jimenez 
incluido en las obras de referencia. 

Una obra fascinante para la comprensión de la ùltima etapa de la obra de Benja¬ 
min es Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los Pasajes de Su¬ 
san Buck-Morss. Para quien desee concentrarse en la relación Benjamin-Heidegger 
sugerimos la lectura del ensayo “El arte de la oscilación” de Gianni Vattimo, en el 
que se presenta la tesis de la analogia entre el shockbenjaminiano y el Stoss (literal- 
mente: choque) heideggeriano. 


Notas 


1 Cf. G. Therborn. La Escuela de Frankfurt, Barcelona, Anagrama, 1972, pp. 12-13. 

2 W. Benjamin. “Tesis de filosofia de la historia”, en Discursos interrumpidos I, 
Buenos Aires, Taurus, 1989, p. 183. 

3 Ibid., p. 182. 

4 La acuarela, relativamente pequena, integrò en 1920 la gran “Exposición Klee” 
de la galeria Hans Goltz, en Munich. Cuando en 1940 Benjamin huyó de Paris, 
desmontó la acuarela del marco y la puso en una de las dos valijas que dejó a 
Georges Bataille, quien las mantuvo ocultas en la Bibliotèque Nationale. Des¬ 
pués de la guerra, el cuadro estuvo en manos de Adorno en los Estados Unidos 
y luego en Frankfurt. Actualmente, por donación de su amigo Gershom Scho¬ 
lem, la obra se encuentra en el Museo Nacional de Israel en Jerusalén (Cf. G. 
Scholem, Walter Benjamin y su àngel, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econò¬ 
mica, 2003, pp. 37-75). 

5 El segundo ensayo de Benjamin sobre Baudelaire fue publicado en la re vista del 
Instituto, Zeitschrift fùr Sozialforschung, y en traducción al espanol de Jesus 
Aguirre corno “Sobre algunos temas en Baudelaire”, en Poesia y capitalismo. 
Iluminaciones IL Seguimos aqui la traducción de H. A. Murena (Sobre algunos 
temas en Baudelaire , Buenos Aires, Leviatàn, 1999) pp. 123-170. 
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15 Ibid., pp. 69-70. - : 

x6 H. Matisse. “Conversations”, revista Les Nouvelles, Paris, 1909 (citado por 
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CAPITULO IX 


LA ESTÉTICA DEL FIN DE SIGLO 


1. Vattimo: la estetización generai de la existencia 

Gianni Vattimo (1936) —profesor de Estética de la Facultad de Letras de la 
Universidad de Turin, director de la Rivista di Estetica y miembro del Parla¬ 
mento Europeo— desarrolla una linea de pensamiento enmarcada en la filoso¬ 
fia de Nietzsche y Heidegger. Con posterioridad a sus investigaciones sobre la 
estética antigua (Il concetto di fare in Aristotele, 1961) y sobre el significado fi¬ 
losòfico de la poesia novecentista de vanguardia ( Poesia e ontologia, 1967), se 
concentra en la filosofia alemana moderna y contemporànea. De su interés por 
Nietzsche dan cuenta, entre otros, El sujeto y la mascara (1974), Introducción a 
Nietzsche (1985) y Diàlogo con Nietzsche. Ensayos 1961-2000 (2002). 

Traductor al italiano de las principales obras de Heidegger, Vattimo escribe 
Ser, historia y lenguaje en Heidegger (1963) e Introducción a Heidegger (1971). 
Recordemos que la atención a Heidegger también prevalece en filósofos corno 
Gadamer, Pareyson y Derrida, quienes, al igual que Vattimo, fundan muchas 
de sus teorias en la noción del ser corno acontecer. Asimismo, y llevado por su 
inclinación hermenéutica, Vattimo se ocupó del pensamiento de Schleierma- 
cher. En 1968 escribe Schleiermacher, filòsofo de la interpretación. Alumno y 
discipulo de Gadamer, Vattimo llegó a ser, él mismo, un pensador clave de la 
hermenéutica, a la que califìca de koiné (lengua comun) de nuestra època. 

La bibliografia de Vattimo es muy extensa y, entre sus obras màs influyen- 
tes, se cuentan: Elfin de la modernidad (1985), La sociedad transparente (1989), 
Etica de la interpretación (1989), Màs allà de la interpretación (1994), Creer que 
se cree (1996), Nihilismo y emancipación (2003). 

Autor clave de la posmodernidad, Vattimo acunó la expresión pensiero de¬ 
bole (pensamiento débil). En el pròlogo de Màs allà de la interpretación recono- 
ce que ese concepto, que ocupa un lugar centrai en su ontologia de la actualidad, 
sufrió frecuentes equivocos. Erròneamente se interpretò la idea de “debilidad” 
corno una situación particular del pensamiento cuando, en realidad, el filòsofo 
hacia referencia a un rasgo del ser. Sucede que el pensamiento no es hoy màs dé¬ 
bil o menos importante; la “debilidad”, o mejor, el “debilitamiento”, resulta ser 
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el rasgo constitutivo esencial del modo en que el ser se da en estos tiempos ere- 
pusculares, de incertidumbre radicai. Hi “pensamiento débil”, precisa Vattimo, 
“no es un pensamiento de la debilidad, sino del debilitamiento : el reconoci- 
miento de una linea de disolución en la historia de la ontologia”. 1 

De la utopia* a la heterotopia** 

“Pensamiento débil”, “condición posmoderna” (Lyotard) y Ereignis (even¬ 
to) son todos conceptos relacionados. Si el ser, corno vimos al tratar el pensa¬ 
miento de Heidegger, es evento, acontecer, algo que se va dando, ya no podre- 
mos hablar de Grund (fundamento) sino de Abgrund (abismo).*** Debemos 
destacar que si bien la importancia de la idea heideggeriana de Ereignis es in- 
cuestionable en la defìnición del concepto de obra de arte en generai, abierta a 
una multiplicidad de significados, su vigencia resalta a la hora de comprender la 
particular situación —heterotópica— del arte de los ultimos tiempos. Senala 
Vattimo en La sociedad transparente : 

Sólo si el ser no se piensa corno fundamento y estabilidad de estructuras eter- 
nas, sino, al contrario, corno darse, corno acontecimiento, con todas las implb 
caciones que esto comporta —ante todo un debilitamiento de base, porque co¬ 
rno también dice Heidegger, el ser no es sino que acaece —, sólo en estas 
condiciones, la experiencia estética corno heterotopia, multiplicación de la or^ 
namentación, desfundamento del mundo, tanto en el sentido de su situación 
sobre un trasfondo, corno en el sentido de una desautorización global propia, 
adquiere signifìcado y puede convertirse en el tema de una reflexión teòrica ra¬ 
dicai. 2 

E} lugar del arte se diluye hoy en los lugares del arte. No hay ya un lugar 
para él desde el cual se proyecte la utopia (no lugar). Pasamos entonces de la 
utopia a la heterotopia, a la multiterritorialidad del arte y del fenomeno esté- 
tico. En efecto, el concepto de heterotopia hace referencia tanto al hecho de 
que el arte ingresa en contextos tradicionalmente no asimilados a él (por 
ejemplo, el espacio urbano o naturai) corno a su disolución en formas tradi¬ 
cionalmente no artisticas, corno pueden serio la publicidad, la moda o el diseg¬ 
no industriai. 

La desautorización global de un topos (lugar) para el arte sustenta su situa¬ 
ción heterotópica y hace que él se conecte cada vez mas con lo “reai”. De este 
modo, la “estetización generai de la existencia”, a la que alude Vattimo, no es 


* Utopia, del griego ou - no, y topos = lugar, significa etimològicamente: lugar que no existe. 
Hace referencia a un proyecto, por lo generai irrealizable, conducente a una situación mas feliz. 

** Heterotopia, del griego heteros- otro; topos - lugar, hace referencia, en el presente con- 
texto, a la diversidad de lugares en los que el arte o el fenòmeno estètico pueden manifestarse. 

*** La particula ab, corno senalamos en el capitulo dedicado a Heidegger, indica separatóri, 
alejamiento, distancia. T 
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una utopia teòrica —corno la que defendieron, en su momento, Marx* o Mar¬ 
cuse— sino una posibilidad concreta que ofrece la sociedad tecnològicamente 
avanzada de hoy. Los funerales de Lady Di, con el magnifico acompanamiento 
de la mùsica de Elton John, transmitidos por televisión, los megaespectàculos 
musicales-visuales en los estadios de fùtbol o el despliegue gimnàstico de las 
Olimpiadas 2004 de Atenas en el espectacular escenario de Calatrava, son cla- 
ras muestras del fenòmeno —en el que estamos inmersos— de “estetización 
generai de la existencia”. 

Lo que acabamos de senalar tiene corno consecuencia directa la des-defìni- 
j ción del concepto de arte, lo que provoca, corno advierte Vattimo, un notorio 
- malestar e inquietud: 
ì 

j Gran parte del malestar y de la sensación de crisis que, creo, se advierten en el 

k mundo del arte, parece estar ligada justamente a este fenomeno de estetiza- 

| ción. Habiendo perdido sus limites —que las confinaban en el mundo de las 

) ; puras imàgenes, sin relación alguna con lo “real”— el arte y la experiencia esté- 

j„ tica han perdido, también, su “defìnición”. 3 

k 

I. La muerte del arte en la sociedad de los medios de comunicación 

k 

A mediados de la década del 80, la idea de “muerte del arte” —sobre la que 
se reflexionó en distintos momentos de la historia del arte del siglo XX, parti- 
j cularmente en los anos sesenta—, vuelve a ocupar el centro de la escena teori¬ 
ca. Entré las contribuciones mas importantes se cuentan el ensayo “Muerte o 
| crepusculo del arte” (MCA) de Vattimo, incluido en El fin de la modernidad y 
i publicado en italiano en 1985. 4 Sus reflexiones tienen por marco la sociedad 
j tecnològicamente avanzada donde todo, gracias al poder de los medios masi- 
1 vos de comunicación, puede ser conocido. Asimismo, el ensayo se encuadra 
[ filosoficamente dentro lo que se conoce corno “fin de la metafisica”, en la sen- 
; da abierta por Heidegger y anunciada por Nietzsche, quienes reflexionaron 
; : mas alla de los grandes temas de la metafisica: ser, Dios, libertad. Para algu- 
k. nos, Nietzsche estaria todavia dentro del linde de la metafisica al teorizar el ser 
! . corno “voluntad de poder”, pero no podemos olvidar que en El crepusculo de 
j ■ los idolos, hablaba de “corno el “mundo verdadero” acabó convirtiéndose en 
j una fabula” (titulo de uno de los capitulos); està disolución de los archai 
k (principios) y la negación de las pretensiones de objetividad que caracteriza- 
f : ron el desarrollo de la metafisica Occidental lo ubica precisamente en el final 
1 de ésta. 

j Lo particularmente importante para Vattimo y otros representantes del fin 

j de la metafisica es que desde Heidegger y su concepto de Ereignis (acontecer), el 

j ser ya no puede ser pensado corno Grund (fundamento) o corno arché (princi- 

* Intérpretes marxistas comparten la idea de que la separacìón arte-vida es fruto de la divi- 
f sión social del trabajo. Postulan que esa separación se extinguiria con la revolución o transforma- 

j ción social orientada a una reapropiación de la esencia integra del hombre. 
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pio). En este sentido, la muerte del arte es una de las expresiones “que designan. 
o, mejor dicho, constituyen la epoca del fin de la metafisica”, afìrma Vattimo.? 
Con su des-defìnición, el arte pone de manifìesto la disolución de los archaiy 
éste es un “acontecimiento que constituye la constelación histórico-ontologica) 
en la que nos movemos”, agrega el filosofo (MCA, p. 50). : 

Ubicado en la perspectiva de la ausencia de Grund , Vattimo retoma—y a su. 
modo parodia— el concepto hegeliano de Espiritu Absoluto o Idea Absoluta? 
Hegel, cuya filosofia pertenece a la “historia de la metafisica”, aspiraba a que,'* 
en algun momento del desarrollo histórico, el Espiritu tuviera total conciencia 
de si. Vattimo considera que hoy, por una generalización de la esfera de los me-) 
dios de comunicación, todo lo que existe llega a ser conocido. Se trata, darò es~ 
tà, de una realización pervertida (sic) del triunfo del Espiritu Absoluto hegelia¬ 
no pues ser y autoconciencia coinciden no gracias a la filosofia, corno queria 
Hegel, sino gracias a lo que difunden los medios de comunicación y que no pa-. 
rece distinguirse hoy de la “realidad”. 

Ciertamente, la esfera de los medios de comunicación de masas no es el 
Espiritu Absoluto hegeliano; seria, antes bien, una caricatura de éste. “Carica¬ 
tura” por la forma superficial y efimera, por lo tanto pervertida , con la que 
hoy se presenta todo lo que es globalmente conocido. Debemos agregar que la 
mundialización de la información se encuentra resaltada, en los ultimos 
tiempos, con el auge de Internet. Mas alla de las publicaciones diarias de noti- 
cias por radio y televisión. Internet permite —con su amplia red de nodo's 
(puntos de cruce)— acercar todo lo existente. Las posibilidades del conocp 
miento se multiplican cuando, en el espacio Virtual, se elimina el espacio fisi¬ 
co; ya no hay distancias: todos los que ingresen a la red estàn igualmente cerca 
de la información. ' 

Debemos adelantar que la posición de Vattimo no es negativa con respectó 
a las “perversiones” serialadas. No ve en los cambios del presente consecueri- 
cias degenerativas sino potencialidades capaces de delinear nuevas formas de 
arte y de recepción que de ninguna manera deben ser menospreciadas. En otras 
palabras, es preciso que “el pensamiento se abra hasta para admitir el sentido 
no puramente negativo y deyectivo que la experiencia de lo estètico ha asumi-' 
do en la època de la reproductibilidad de la obra y de la cultura masificada” 
(MCA, p. 59). No es casual que Vattimo de lugar a ideas de Benjamin expuestas 
en “La obra de arte en la època de su reproductibilidad tècnica” (1936), princi¬ 
palmente a aquéllas referidas a la ampliación del campo de lo estètico y a la eli- 
minación del discurso sobre el genio y el aura de las obras. - 

A primera vista, el titulo del ensayo de Vattimo —“Muerte o crepusculo del 
arte”— haria pensar en conclusiones nada positivas, pero en realidad no es asi 
La intención del filòsofo es situarnos en un espacio de polémica, donde autores 
apocalipticos diràn que efectivamente asistimos a una muerte del arte 5 mien- 
tras que otros, revisando los términos de una inevitable transformación, veri 
con beneplàcito la aparición de nuevas técnicas y formas del arte que permiten 
una “generalización de lo estètico”. 

Los apocalipticos desplegaràn sus criticas poniendo en la mira al turismo 
cultural, ejemplo de un consumo dirigido. 6 El turismo —uno de los mayores 
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beneficiarios del creciente aumento del riempo de ocio— permite que las 
“multitudes sedientas” (Danto) se acerquen a las “mecas” de la cultura, corno 
pueden serio el MOMA, el Centro Pompidou, la Tate Modern, la torre Eiffel o 
el Partenón. Pero el contacto del turista cultural con las obras de arte està lejos 
de ser serio y gratificante. Lo mas frecuente es que se sienta desorientado y 
agobiado ante la cantidad de piezas que deberia ver en las interminables salas 
de museos a las que es llevado. Puede llegar a sufrir el “sindrome de Stendhal”, 7 
un conjunto de sintomas fìsicos y psiquicos que el escritor francés describe en 
sus relatos de viaje por ciudades que condensan siglos de historia: malestar ge- 
j. neral, angustia, ansiedad, trastornos visuales, nauseas, vómitos. Stendhal en 
J Florencia y el turista cultural de hoy son victimas , podriamos decir, de una “so- 

! bredosis” de arte y belleza. 

; Pensando en el turismo cultural Abraham Moles (1920-1992) habla de las 

I-; “migraciones pacifìstas mas grandes de la historia” 8 y agrega que hoy estamos 

I frente a un nuevo fenòmeno: el piacer raro, solitario, ùnico, del individuo que 

f ; contemplaba la fuente colmada de belleza —belleza que lo “sumergia” en la 

\ obra— es reemplazado por el piacer de un nùmero excesivamente elevado de 
? 1 individuos que vienen a beber de la fuente. Si son tantos, concluye metafórica- 
j mente, la fuente “se secarà”. Curiosamente, la metàfora de la “sed” aparecerà 
I. luego en la expresión “multitudes sedientas” de Danto. 

| Para Moles, el problema de la recepción artistica en el mundo contemporà- 

j neo es cuantitativo pero tiene consecuencias cualitativas. La obra muere corno 
P consecuencia de una recepción que la gasta , haciéndola desaparecer corno tal 
j en la conciencia colectiva. 

I “jQué cosa extraria es la cultura si ése es decididamente el nombre que de- 

j bemos dar a ese consumo!”, reflexiona Jean Cassou (1897-1986), quien asocia la 

recepción masiva a “la digestión de la boa”. 9 Recuerda que, en 1966, a la gran 
J retrospectiva “Homenaje a Picasso” que realizó el Museo de Arte Moderno de 
Paris, asistieron 800.000 espectadores. Pero <Tue la obra o el personaje mitico 
| . mezclado en escandalosas relaciones amorosas difundidas por los medios lo 
| que concitò tanto interés? Cassou, ex director de ese museo, se inclinò por la 

! segunda alternativa. 

{ Cassou hace asimismo referencia a las versiones resumidas de obras litera- 

; rarias en las que sólo se retiene el argumento, a los digests , a las adaptaciones de 

; novelas célebres por el cine, la radio o la televisión, y se sorprende de ver que 

; quienes realizan tales manipulaciones “no sean pasibles a las mismas penas 

que reciben los falsifìcadores de billetes de banco”. 10 Lo mismo se podria decir 
C de la industria discogràfica, que adapta en diferentes estilos populares las com- 
! posiciones de los grandes clàsicos. 

En el nùcleo de la polémica que sostuvieron “apocalipticos” e “integrados” 
nos sitùa un conocido texto de los arios sesenta: Apocalipticos e integrados ante 
! . la cultura de masas 11 de Umberto Eco. El apocaliptico, observa Eco, (i consuela al 
lector, porque le deja entrever, sobre el trasfondo de la catàstrofe, la existencia de 
; ; una comunidad de “superhombres” capaces de elevarse, aunque sólo sea me- 
'j diante el rechazo, por encima de la banalidad media”. 12 Tal tipo de juicio de valor 
desaparece en la posición de los “integrados”, en la que él mismo se enrola. 
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Vanguardias y neovanguardias ■; 

Cuando Vattimo analiza las manifestaciones de la “muerte del arte”, en- b 

cuentra que una de ellas posee un sentido “fuerte” y “utopico” y la otra, un P 

sentido “débil” y “real”. Està ùltima es la que corresponde a la estetización 
generalizada, a la cultura transformada en un enorme organismo de comunica- I 

ción. La forma de muerte fuerte y utopica responde a la aspiración revolucio- ! ' 

naria de los artistas de vanguardia —futuristas o constructivistas, por ejem- > 

pio— de integrar sus obras en la praxis social. Seria éste el fin del arte corno 5 

hecho especifìco, separado por las filosofias idealistas del resto de la experien- 
eia humana. ■ ' ' : 

Podemos observar que en torno de la utopia de una existencia reintegrada \ 
del arte se han articulado, en los ùltimos tiempos, importantes eventos inter- 
nacionales. Asi, la Dokumenta X de Kassel (1997) tuvo corno eje temàtico là ; 

posibilidad de reunir poetica y politica. La utopia resulta, en este caso, tanto un ; 

terreno de investigación teòrica ligado al futuro corno de compromiso efectivo 
de los artistas concretado en el presente. No son pocos los artistas que replan- ■ *■ 
tean hoy sus poéticas corno lugares de experiencia teorica y pràctica; ven en ì 
sus obras modelos de conocimiento y de critica social. De este modo, con estra- 
tegias propias, se hacen cargo de la herencia de las vanguardias utópicas de j 
principios del siglo XX. ; | 

Vattimo està particularmente atento al fenòmeno de la herencia de las van- 1 

guardias por parte de las neovanguardias de los anos sesenta. En La sociedad : l 
transparente se refìere al pasaje de la utopìa (de las vanguardias) a la heteroto- ! 

pia de las neovanguardias de la segunda mitad del siglo XX. Es el momento en l 

que la obra —neovanguardista— pasa a ocupar un lugar “otro”, diferente de los ì 

espacios tradicionalmente asignados. El campo del arte se amplifica, “explota”, j 

se vuelve parte de la vida reai dejando de ser un momento “especializado”, un j, 

“domingo de la vida”, corno decia Hegel. 

La transformación mas radicai que se ha producido entre los anos sesenta y !■ 

hoy, en lo que respecta a la relación entre arte y vida cotidiana, se puede descri- 
bir, me parece, corno paso de la utopia a la heterotopìa . Los anos sesenta (y sin 
duda el ’68 sobre todo, ano en cuya contestación culmina ese movimiento, vi¬ 
vo, no obstante, ya desde inmediatamente después de la guerra) asisten a una [ 

amplia difusión de perspectivas orientadas a un rescate estètico de la exìsten- j 

eia, que niega, màs o menos explicitamente, el arte corno momento “especiali¬ 
zado”, corno “domingo de la vida”, en el sentido en que lo decia Hegel. 13 \ 

No pocos artistas contemporàneos intentan alejarse del momento “espe- j 

cializado” de la vida, que es el que podria tener el espectador que concurre al j. 

museo tradicional y luego, ya en la calle, debe enfrentarse a la realidad de todos j 

los dias: “business as always ”, corno decia Marcuse. Esos artistas eligen no se- l 

parar sus obras de la vida cotidiana; realizan acciones e intervenciones en el 
mismo espacio del caminante de la ciudad o transforman el paisaje naturai j 

(land art). Este arte “del lugar comun de la gente”, corno lo califìca Maria Elena j 


Ramos, convierte a quien, desprevenidamente, transita por el espacio urbano o 
naturai en casual espectador. Ramos habla de una “coherente conjugación de 
hechos” al referir a: 

[...] un tipo de arte que irrumpe, que no es del todo reconocido, que es funda- 
mentalmente experimental, que en muchos de sus postulados se asume corno 
“arte de la calle”, “de los rincones”, “de los garajes”, “de los rios o pequenos 
parques”: un arte para ser hecho incluso debajo de la tierra del parque urbano, 
en fin, un arte del lugar comun de la gente. 14 

Uno de los ejemplos màs espectaculares de land arto arte tèrreo, cercano a 
la idea kantiana de lo sublime, es LightningField (Campo de rayos) de Walter 
de Maria (1935). El cielo y el suelo de Nuevo México, en toda su inmensidad, 
fueron los “soportes” naturales de està obra presentada en 1977. Para resaltar el 
dibujo de la luz en la noche de tormenta. De Maria instalo cuatrocientos postes 
de acero inoxidable. Su función era atraer los rayos que se generan durante las 
tormentas eléctricas que abundan en determinadas épocas del aho. 

El land art “sociologico” cuenta con un ejemplo sobresaliente e insòlito en 
Perù: Cuando la fe mueve montanas del artista belga, radicado en México, 
Francis Alys (1959), quien contò con las colaboraciones de Rafael Ortega y 
Cuauhtémoc Medina. La acción tuvo lugar el 21 de abril de 2002. Ese dìa se pro¬ 
duco un “milagro profano” en las inmediaciones de la ciudad de Lima, cuando 
cientos de voluntarios, formando una linea y provistos de palas, literalmente 
desplazaron un sector de duna de cuatrocientos metros. Aunque ese desplaza- 
miento fue infìnitesimal, su resonancia metafòrica fue enorme. 

Como De Maria o Alys interviniendo la naturaleza, otros artistas en el fin 
de siglo produciràn una explosión del arte màs allà de sus fronteras, tornando al 
espacio de la ciudad corno escenario de sus obras. En la Argentina se encuen- 
tran, entre otras, las “interferencias urbanas” de Graciela Sacco, las acciones del 
grupo Escombros y del G.A.C. (Grupo de Arte Callejero). Una acción de ampli- 
sima repercusión fue El Siluetazo, desarrollada en la plaza centrai de Buenos 
Aires —Plaza de Mayo— el 21 de septiembre de 1983, poco antes de las eleccio- 
nes que devolvieron la democracia en la Argentina. Proyectado por Julio Flores 
(1950), Guillermo Kexel (1953) y Rodolfo Aguerreberry (1942-1997), contò con 
la participación de las Madres de Plaza de Mayo y tuvo por objetivo pedir por 
los 30.000 desaparecidos durante la dictadura militar. Los cuerpos ausentes 
fueron representados por siluetas dibujadas por artistas, estudiantes y el pùbli- 
co en generai, las que luego fueron pegadas en el lugar. 

Entre los ejemplos màs impactantes de arte integrado en el àmbito de la 
ciudad latinoamericana se encuentra Lava tu bandera , una acción del grupo pe- 
ruano Sociedad Civil. ,s La acción tuvo lugar el 19 y 20 de mayo de 2000, en la 
Feria de la Democracia de Lima. La corrupción del gobierno peruano exigia el 
lavado pùblico del simbolo patrio, por lo que todos eran invitados a participar 
de ese ritual de purifìcación llevando banderas a la plaza para lavarlas con jabón 
y agua sacada de la fuente ubicada en el mismo lugar. 

Podemos observar un doble movimiento de expansión del arte: por un la- 
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38. Andrés Compagnucci. Recuerdo de Mar deI Piata, 
óieo sobre tela, 170 x 140, 1996. Foto: Gustavo Lowry. 
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i. das que nos unen, que traen el consenso. Esto es una idea que me parece im- 

; portante, en la que estoy trabajando ahora. Para mi, efectivamente, el proble- 

| ma, es còrno justifìcar todavia el arte-arte, en un momento en el que parece que 

j no existe. Pero esto lo corregi en mis teorias recientes, porque me parecia de- 

: masiado optimista pensar que la estetización de la sociedad resolvia toda la 

{ esencia del arte tradicional. Era una idea bastante buena si pensamos que tam- 

= bién Walter Benjamin estuvo fascinado por este pensamiento. Pero estimo que 

; alguna articulación del arte-arte tiene que ser conservada, sobre todo para no 

abandonar totalmente el poder en manos de los medios de comunicación de 
l masas, de la televisión, por ejemplo. 18 

j. 

Frente a la banalización de todo lo que existe por obra de los medios masi- 
]' vos de comunicación, se afirma el caràcter inaugurai de los productos del arte. 

I Asi el arte-arte es justifìcado por Vattimo corno lugar de la verdad (Heidegger), 

j‘ de una verdad en movimiento, intersubjetiva, que une a los seres humanos 

l porque remite a raices compartidas, por lo cual los artistas siguen cumpliendo 

* hoy con una altisima misión. 

! La estrategia del artista de hoy es trabajar los tres aspectos que hacen a la 

; muerte del arte y que, segun Vattimo, entran en compleja relación en los “aun 
\ vitales” productos del arte: silencio, kitsch y utopia. 

J La fenomenologia filosòfica de nuestra situación se podria pues completar asi 

È con el reconocimiento de que el elemento de la perdurable vida del arte (en los 

| productos que se diferencian aùn, a pesar de todo, en el interior del marco ins- 

titucional del arte) es precisamente el juego de estos distintos aspectos de su 
j muerte [silencio, utopia, kitsch] (MCA, p. 55). 

r La polémica en torno de la supuesta facilidad comunicativa del kitsch con- 

! tinùa y los artistas, desde sus obras, la exhiben. Es el caso de Marcelo Pombo 
(1959), Martin di Girolamo (1965), Karina El Azem (1970) y Andrés Compag¬ 
nucci (1966), todos representantes de la generación argentina de los noventa. 
Sus obras resignifìcan la omnipresencia del kitsch en la sociedad de consumo 
volviéndolo exasperante, de ninguna manera complaciente. Asi lo encontra- 
1 mos en Recuerdo de Mar del Piata de Compagnucci, una pintura neobarroca de 

rutilantes colores que describe el exceso consumista y la atractiva artificialidad 
del souvenir comprado en el mayor balneario argentino. 

Debemos observar asimismo que, en mundo dominado por el “ruido” del 
kitsch , los artistas rompen la habitualidad y hablan callando. A la “muerte” del 
arte por obra de los medios masivos de comunicación, los artistas responderàn 
a menudo con el silencio. Vattimo encuentra en Beckett el paradigma de este 
“suicidio de protesta”, que lleva a que su obra se refugie en posiciones progra- 
màticas de verdadera aporia. 

Mercedes Casanegra sostiene que la estrategia del silencio ayuda a hacer de 
la obra “un lugar heroico de resistencia, de elaboración de los padecimientos, 
de critica implacable’V 9 situación que las obras de Victor Grippo (1936-2002) 
muestran de modo ejemplar. No es casual que ellas hayan ocupado un lugar 
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centrai en la muestra “Entre el silencio y la violencia”, curada por la critica ar- b 

gentina. ji 

Conceptualistas y minimalistas se opondràn, desde el silencio» a los as- fi 

pectos gastronómicos* de la estetización generalizada de la industria cultu- 
ral. Sus obras resultan la contrapartida de la presencia omnidevorante del 
kitsch. Sin embargo, Gadamer encuentra en el kitsch un factor necesario de ’ \ 

consenso en medio de la hermeticidad de las formas vanguardistas. Afìrma t 

el filosofo: \ 

■ l- 

Si no me equivoco, el kitsch existe desde que existe la necesidad de algo comùn . f- 
que ya no està al alcance de todos corno una condicion evidente. 20 i. 


z. Danto : la poshistoria del arte 

Singulariza al pensamiento de Arthur Coleman Danto (1924) el intercam¬ 
bio fluido, y poco frecuente entre los fìlósofos, con la critica de arte. Danto es 
un filòsofo que se interesa y sabe de arte. Profesor de la Universidad de Colum¬ 
bia, corno critico de arte ocupó, en 1984, en la revista The Nation, el lugar qué 
en los anos cuarenta consagró a Clement Greenberg corno vigoroso defensor 
del arte abstracto (mas exactamente, del pianismo). También es colaborador de 
la revista Artforum. , 

Debemos recordar asimismo que Danto es uno de los exponentes mas des-i 
tacados de la filosofia analitica de la historia. Entre sus libros mas importantes 
traducidos al espariol figuran Historia y narra ci ón: ensayos de filosofia analitica 
de la historia (1965), La transfìguración del lugar comùn (1981) y Después del 
fin del arte (1997). 

Si bien las ideas estéticas de Danto suelen ser ubicadas, al igual que las de 
Dickie, dentro de las teorias sociológicas del arte, 21 por la importancia otorgada 
al contexto en el que surge la obra, seria demasiado reduccionista limitarse a tal 
encasillamiento. En el pròlogo de La transfìguración del lugar comun Danto 
sostiene que su aspiración es hacer una “filosofia analitica del arte”. 

El antes y el después del arte 

Danto, corno Vattimo, es otro de los fìlósofos que, a mediados de la década 
del *8o, retoman el tema de la “muerte del arte”, el cual en los anos ’6o nutrió là 
polémica en torno de la legitimidad de la explosión del arte mas alla de sus 
fronteras tradicionales. En Después del fin del arte (DFA / 2 aclara Danto que la 
cuestión, con antecedentes en Hegel, no es nueva, Reconoce la importancia 
sustancial de Hegel corno soporte de su propia visión sobre el arte y cita una 

* Satisfacciones inmediatas. 


conocida frase de las Lecciones sobre la Estética : “El arte nos invita a la conside- 
ración pensante, pero no con el fin de producir arte, sino para conocer cientifì- 
camente lo que es el arte” (DFA, p. 36). 

En los anos 80, corno vimos, el tema de la muerte del arte vuelve a “estar en 
el aire”; desde distintos lugares se reflexiona sobre el “fin” del arte, en sincronia 
con la discusión sobre la “condición posmoderna” (Lyotard), que dio un sello 
propio a la década. 

En 1984 se publica “The End of Art” (“El fin del arte”) de Danto corno par¬ 
te del libro The Death ofArt(La muerte del arte); 23 asimismo, el historiador del 
arte Hans Belting publica, en 1983, Das Ende der Kunstgeschichté? QE 1 fin de 
la historia del arte?),* 4 cuyo aporte Danto expresamente reconoce. Recordemos 
que, poco después, Vattimo publica el ensayo “Muerte o crepusculo del arte” 
en La Fine della Modernità (1985). 

En el primer capitulo de Después del fin del arte , Danto recuerda que Bel¬ 
ting habia destacado la existencia de una historia de la imagen “antes de la era 
del arte” —una “etapa de pre-arte”—, que estaria seguida por la “era del arte”. 
El historiador alemàn refìere al hecho de que, si bien existieron imàgenes antes 
del 1400 d.C., en ellas el concepto de arte no jugó ningun rol; no existian clasi- 
ficaciones desjerarquizadoras que marcaran diferencias entre el arte y la artesa- 
nia. Producir especifìcamente “arte” o “ser artista” quedaba fuera del programa 
operativo del autor. Por otra parte, las imàgenes producidas antes de la “era del 
arte” solian estar ligadas al milagro; eran veneradas pero no admiradas corno 
màs tarde, en el Quattrocento , si lo serian las obras del genio. Se creia que para 
algunas pinturas de San Lucas (patrono de los artistas, quienes pertenecian al 
gremio de San Lucas en el Medioevo) la misma Virgen Maria habia posado y 
que lo habia ayudado a terminarlas. 

La “era del arte” estuvo dominada por “grandes narrativas”, relatos abarca- 
tivos que intentaban legitimar un estilo o una determinada tendencia por sobre 
otras. Uno de esos megarrelatos fue el de la imitación, y su principal defensor 
fue Giorgio Vasari. En su Vidas de los màs grandes arquitectos, pintores, escul - 
tores italianos (1550), delineo la historia del arte corno historia de la mimesis. 
La pintura resultò ser la heroina y sus adalides mayores, Leonardo, Miguel Àn- 
gel y Rafael. Los mayores elogios del arquitecto y teòrico italiano recayeron en 
el parecido, algo que, màs tarde, autores corno Gombrich 25 desaprobarian ro- 
tundamente. 

Danto cita la descripción que hace Vasari de la Mona Lisa pintada por Leo¬ 
nardo. 

La nariz, con sus bellas y delicadas ventanas rosadas, puede creerse fàcilmente 

que esté viva [...] las mejillas encarnadas parecen no estar pintadas, sino ser 

verdaderamente de carne y sangre; quien mira atentamente al abismo de la gar- 

ganta puede llegar a creer que ve el latido de su pulso (DFA, p. 71). 

ìQué hubiera dicho Vasari de un hiperrealista corno Chuck Close (1940)? 
Probablemente se hubiera extasiado con su sharp focus realism; realismo agu- 
do que encarna de manera superlativa en las esculturas de John de Andrea 
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(1941) o Duane Hanson (1925-1996). E 1 mismo De Andrea decia que lo ùnico 
que le faltaba a sus personajes era que “respiraran”; que su “pulso latiera”, po- 
driamos agregar parafraseando a Vasari. 

Ademàs de la imitación, la abstracción fue otro megarrelato histórico con 
el que se intentò describir y organizar la historia del arte. Su defensor fue el cri¬ 
tico norteamericano Clement Greenberg (1909-1994). Considerado el “critico 
del gusto” —siendo su gusto el reflejo de la època en la que creció corno critico 
(los anos 50)— toma corno modelo de interpretación el formalismo kantiano. 
Partiendo de Kant y de la importancia de la forma por encima del contenido (o 
representación), Greenberg construye una narrativa de la modernidad, desti- 
nada a reemplazar a la antigua vasariana. Defenderà lo nuevo apartàndolo total¬ 
mente de la imitación; de alli su franco desprecio por el surrealismo. “Para al- 
guien despectivo, corno los criticos de la escuela de la invectiva greeribergiana, 
eso [el surrealismo] no fue realmente arte’ (DFA, p. 51). 

Greenberg, el “mas grande narrador de la modernidad”, segùn Danto 
(DFA, p. 30), considera a Kant el primer modernista verdadero porque fue el 
primero en criticar el signifìcado mismo de critica. De manera similar, él pon-, 
drà en primer plano a aquellas obras que no hablen de otra cosa que de si. El ar¬ 
tista conceptual Joseph Kosuth dirà, en los anos 60, que la tarea principal para 
un artista de nuestro riempo es “investigar la naturaleza misma del arte”. 26 \ * 
Para Greenberg, Manet fue el Kant de la pintura modernista. Asi corno 
Kant puso en el centro de su investigación las condiciones que hacen posible el 
conocimiento, Manet hizo otro tanto con la pintura, llamando la atención so- 
bre las condiciones que la hacen posible, por ejemplo, la superficie plana del 
soporte. ; 

Las pinturas de Manet se volvieron las primeras imàgenes modernistas, en vir- 
tud de la franqueza con la cual se manifestaban las superficies planas donde 
eran pintadas” (DFA, p. 29). 

Segun la cronologia de Danto, el micio de la modernidad no estaria en Ma¬ 
net sino en Van Gogh y Gauguin. Serian ellos “los primeros pintores moder¬ 
nistas” (DFA, p. 30). Sus obras marcarian un nuevo nivel de conciencia, devela- 
dor de un principio de discontinuidad enfrentado a la continuidad de la 
mimesis, es decir al respeto, punto por punto, de los aspectos visuales del obje- , 
to. En su famoso ensayo de i960, “Pintura modernista”, 27 Greenberg considera 
que aquello que resulta centrai en la evolución del arte no es lo representado si¬ 
no la representación. El cambio mayor que produce el pasaje del arte “premo¬ 
derno” al arte de la modernidad es, segùn él, el paso de la pintura mimètica a la 
no mimètica. Eso no significa que la pintura tuviera que volverse totalmente 
abstracta, sino solamente que sus rasgos representacionales fueron secunda- 
rios en la modernidad, “mientras que habian sido fundamentales en el arte 
premodernista” (DFA, p. 30). Es decir que la mimesis, de existir, no seria lo 
principal. 

La historia del modernismo continuarà con los impresionistas y luego con 
Cézanne. En estas y otras etapas sucesivas se producirà la purgación o purifìca- 
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39. Raul Lozza. Pintura N 3 142, 
óleo sobre madera, 83,3 x 100,3, 1948. 


ción genèrica que alcanza su punto culminante, de acuerdo a Greenberg, con la 
abstracción, o mejor con el pianismo (exaltación del aspecto esencial plano de 
la superficie pintada). El pianismo, que va contra la ilusión de la tercera dimen- 
sión, es la ùnica condición de la pintura no compartida con ningùn otro arte, 
corno lo ejemplifican de manera ejemplar Kenneth Noland (1924) o Morris 
Louis (1912-1962). 

Esencialmente no ilusionistas son las pinturas de Raùl Lozza (1911), un 
maestro del arte concreto argentino que —de haberlo conocido— Greenberg se- 
guramente no hubiera menospreciado. Eliminando la ilusión del cuadro-ven- 
tana y aplicando el principio de la “co-planareidad” (ubicación de los elemen- 
tos a igual distancia reai y perceptiva del plano) y de la “cualimetria” (medida 
de la forma-color), Lozza intenta hacer del arte de la pintura un hecho bidi- 
mensional, presentando asi elementos que muestran su propia realidad. Man¬ 
tenendo viva su combativa posición ideològica de los anos *40, Lozza conside¬ 
ra imprescindible acostumbrar al espectador al contado directo con las cosas y 
no con las fìcciones de las cosas. De este modo aspira a llegar “hasta el contexto 
donde el hombre vive, piensa y actùa”. 28 En sus pinturas, lo que vemos es lo que 
es. Desaparecida la idea de “cuadro”, entramos en la dimensión del objeto, lo 
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que explica que cada elemento plàstico encuentre su lugar ideal en la pared: 
conceptualmente lo que se enmarca no es “pintura” sino un trozo de pared. 
Consideramos que es està faceta conceptual de la obra de Lozza lo que la hace 
“contemporànea”, màs allà del (desaparecido) purismo greenbergiano. 

El fìnal del arte modernista, de lo “puro”, se produce segun Greenberg con la 
aparición del pop art y su regreso a la representación. Lo que para Danto es un 
punto de inflexión altamente positivo —el pop art —, para Greenberg significa la 
decadencia del arte. También otra manifestación de los ’6o, el op art, es relegado 
por él a la categoria de simple la novedad. Es que Greenberg no era capaz de tornar 
en serio a ninguna forma de arte después de la gran narrativa de la abstracción. 
Recuerda Danto que, en 1992, dos anos antes de su muerte, seguia sosteniendo 
que nada realmente importante habia sucedido en los ultimos treinta arios, que 
nunca la historia del arte se habia “movido tan lentamente” ( DFA , p. 119). 

No sólo Greenberg fue defensor absoluto de la abstracción; también Mal- 
raux llegó a sostener, corno antes Mondrian, que “el verdadero arte corno la 
verdadera vida sigue un ùnico camino ”, y ese camino era el de la abstracción. 
Malraux llegó a decir en los anos '50 que, con ella, el arte habia conquistado su 
piena libertad y que “ya no volveria atràs” (està aseveración quedó invalidada, 
corno sabemos, en los ’6o, lo que muestra la nulidad de las prospectivas en ma¬ 
teria de arte). Greenberg consideraba que hacer arte abstracto era un imperativo 
que venia de la historia; de alli que le resultara inaceptable el surrealismo, ten- 
dencia que —ejemplifìcada en el virtuosismo de Dall— sólo estaria respaldada 
por su éxito de mercado. 

Hoy las grandes narrativas de la historia del arte, corno las de Vasari o 
Greenberg, han llegado a su fin. “Ningun arte està ya históricamente mandata- 
do contra ningun otro arte. Ningun arte es màs verdadero que otro, ni màs falso 
históricamente que otro”, afìrma Danto (DFA, p. 49). 

Hablar, corno lo hace Danto, de un fin de la historia del arte —de la poshis- 
toria del arte — y no de un fin del arte, significa que un modo exclusivo, para- 
digmàtico, de pensar ha desaparecido definitivamente. Supone que la era do- 
minada por normativas artìsticas llegó a su fin. De este modo, si la era del arte 
tuvo un comienzo histórico en el Quattrocento, también tuvo una termina- 
ción. Ésta se produce después de la primera mitad del siglo XX; concretamen¬ 
te, en 1964, cuando Warhol expone sus Brillo Boxes en la Stable Gallery, en la 
calle 74 Este de Nueva York. 

Considera Danto que a partir de la apropiación de las populares cajas de ja- 
bón ninguna narrativa resultarla dominante. Warhol afìrmaba en una entrevis- 
ta de 1963: 

^Cómo podria alguien decir que algun estilo es mejor que otro? Uno deberia ser 

capaz de ser un expresionista abstracto la próxima semana, o un artista pop, o 

un realista, sin sentir que ha concedido algo (DFA, p. 58). 

Debemos insistir en que la opinion de Danto no es, corno a veces se malin- 
terpreta, que el arte ha muerto o que se encuentre debilitado; lo que han muer- 
to son los grandes relatos hegemónicos que nutrieron la historia del arte. Por 
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eso nos encontramos hoy en la “poshistoria”, momento en que cualquier for- 
l ma de arte que surgiera no intentarla fortalecer algun tipo de narrativa “en la 
que pudiera ser considerada su etapa siguiente” (DFA, p. 27). 

La situación provocativamente imprevisible, discontinua, del arte actual 
es lo que hace a su efervescente vitalidad. El arte hoy està màs activo que nun¬ 
ca. Por eso, para un filòsofo interesado en el arte corno es Danto, ésta es “una 
època maravillosa para estar vivo”. No hay ningun signo de agotamiento in- 
j: terno, sino màs bien todo lo contrario. Sucede que el arte contemporàneo ha 

t sido el lugar de experimentaciones asombrosas, enormemente màs rico que 

I la imaginaciómfilosófica. Para Danto, interesado en las artes, ha sido una 

| època maravillosa para estar vivo. He sido benefìciado por las extraordinarias 

j: ideas de Cindy Sherman, Sherrie Levine, Mike Bidlo, Russell Connor, Komar 

i y Melamid, Mark Tansey, Fischli y Weiss, Mei Bochner y muchos otros (DFA, 

ì p.16). 



40. Andy Warhol, Brillo Box (Caja Brillo), serigrafia sobre madera, 34 x 41 x 30, 1964 
© 2005 Andy Warhol Foundation for thè Visual Arts / Artists Rights Society (ARS), Nueva York. 
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En sintesis, si el arte moderno se caracterizaba por encarnar lo nuevo y el j 

posmoderno por la devaluación de la categorìa de la novedad, el arte contem- i 

poràneo —de hoy— se caracteriza por su nomadismo, por su pluralismo. Hoy, f 

en arte, todo es posible. No podemos decir que un estilo se imponga por sobre | 

otro. No hay ninguna normativa predominante, corno si lo hubo en el perìodo 1 

posmoderno, con su recurrente cita al pasado, con su recuperación de la pintu- | 

ra y el gran tamarro. Explica Danto que el arte contemporàneo podrla definirne ì 

por el hecho de que el arte del pasado està disponible para el uso que los artistas | 

le quieran dar. Lo que obviamente no està disponible es el espiritu en el cual f 

fue creado ese arte. “El paradigma de lo contemporàneo es el collage ”, concluye f 

Danto ( DFA, pp. 27-28). f 

ì. 

i 

La transfiguración de lo banal ; j 

El primer capitulo de La transfiguración del lugar comun ( TLC) lleva por ti- f 

tulo “Obras de arte y meras cosas”, y recuerda la distinción Heidegger entre i: 

“mera cosa”, ùtil y obra de arte, tal corno fue expuesta en “El origen de la obra {: 

de arte”. j 

^Còrno es posible que objetos cotidianos, efimeros, insignificantes, corno f 

una simple caja de jabón, con casi ninguna probabilidad de ser candidata al goce I 

estètico, llegue a ser obra de arte? No lograremos responder a esa pregunta sin j 

recurrir a algun tipo de consideración filosòfica. Afirma Danto: “De repente, en I- 

el arte avanzado de los arìos sesenta y setenta, la filosofia y el arte convergian. De ! 

repente era asi, y se necesitaban el uno al otro para autorreconocerse” (TLC, p. j 

17). Luego, en Después del fin del arte, Danto sostendrà: “El mundo del arte con¬ 
temporàneo es el precio que pagamos por la iluminación filosòfica” (DFA, p. 21). I 

El reconocimiento del arte se vuelve dramàtico cuando la pregunta Qqué j 

es arte?” pasa a ser “^cuando hay arte?” (Goodman), 29 cuàndo algo que en el sis- ; 

tema de los objetos ocupaba un lugar dentro de lo “no artistico” pasa a ser con- - * 

siderado “artistico”. ^Qué explica que un ready-made sea reconocido corno I 

“obra” y sus banales homólogos de una serie industriai no? <dNo tienen acaso , •; 

los mismos rasgos fisicos? ; 

Danto se concentra en el concepto de “lo indiscernible”, al menos en cuanto - 

a lo que vista y oido se refìere. Con este concepto se abre el segundo capitulo de f 

La transfiguración del lugar comun, que lleva por titulo “Contenido y causali- j 

dad”. Danto recuerda alli —y rinde homenaje— a Jorge Luis Borges (1899-1986), 
quien, en “Pierre Menard, autor del Quijote”, tuvo “la gloria” (sic) de haber cap- j. 

tado el problema de la indiscernibilidad en relación con las obras literarias. Por I 

elio, “la contribución de Borges a la ontologia del arte es enorme” (TLC, p. 69). I 

En el relato de Borges, un fragmento de Menard se presenta corno verbal- j 

mente idèntico a otro del Quijote? 0 £Cuàl es el motivo por el cual ese oscuro L 

poeta simbolista decide reescribir la cèlebre novela? Contrariamente a lo que { 

podriamos suponer no trata de identificarse con Cervantes (hacerlo hubiera si- f 

do màs fàcil pero menos interesante, segun Borges); tampoco pretende actuali- : 

zar los contenidos de la obra, corno cuando se reescribe Hamlet ubicàndolo en 4 


el siglo XIX. “Como todo hombre de buen gusto, Menard abominaba de estos 
carnavales inutiles, sólo aptos para ocasionar el plebeyo piacer del anacronismo 
o (lo que es peor) para embelesarnos con la idea primaria de que todas las épo- 
cas son iguales o de que son distintas.” 31 Tampoco el propòsito de Menard era 
“copiar”, separàndose asi la copia del originai. Su idea era escribir un Quijote 
igual, que coincidiera palabra por palabra, linea por linea, con la cèlebre obra. 

Cervantes y Menard: dos autores diferentes y un mismo texto “indiscerni¬ 
ble”. Ninguna palabra ha sido quitada o agregada en él, ningun signo de punta- 
ción ha sido alterado; sin embargo, segun observa Borges, el texto de Menard es 
“casi infinitamente màs rico. Màs ambiguo, diràn sus detractores; pero la ambi- 
gtiedad es una riqueza”. 32 El lector deberà entonces emprender la insòlita tarea 
de descubrir qué diferencia existe entre dos textos iguales (uno, escrito en el si¬ 
glo XVII, y el otro en el siglo XX). Dentro de ellos, una expresión quizà llame 
particularmente su atención: “la verdad, cuya madre es la historia [...]”. Hay 
mucho de sospechoso en està afirmación redactada en el siglo XX. En el siglo 
XVII podria haber sido un elogio retòrico de la historia. Pero Menard, contem¬ 
poràneo de William James, no habria podido sostener que la historia es efectiva- 
mente “madre” de la verdad. “La verdad histórica, para él, no es lo que sucedió; 
es lo que juzgamos sucedió” (la cursiva es nuestra). 33 En diferente contexto tem- 
poral, la afirmación de Menard, aun cuando sea verbalmente idèntica a la del no- 
velista espanol, dice algo distinto; se tine de ironia, resignifica el texto apropiado 
y asi lo vuelve “casi infinitamente màs rico”, infinitamente “màs sutil”. 

Borges nos dice que el Quijote de Menard es infinitamente màs sutil que el de 
Cervantes, mientras que el de Cervantes es incomparablemente màs tosco que 
su homólogo, a pesar de que todas las palabras que contiene la versión de Me¬ 
nard se pueden encontrar en el de Cervantes y en su posición correspondiente. 
Cervantes “opone a las ficciones caballerescas la pobre realidad provinciana de 
su pais”. Menard, por el contrario (;por el contrario /) elige para su realidad “la 
tierra de Carmen durante el siglo de Lepanto y de Lope”. Se trata, por supuesto, 
de descripciones del mismo lugar y la misma època, pero la forma de referirse a 
ellos pertenece a épocas diferentes: no habria sido factible para Cervantes refe¬ 
rirse a Espana corno a “la tierra de Carmen”, siendo Carmen una personalidad 
literaria del siglo diecinueve, desde luego, familiar para Menard (TLC, p. 68). 

De manera similar al Quijote de Menard, las Brillo Boxes o los zapatos de 
Dalila (Delia) Puzzovio (1942), cuando cambian su contexto originario (el del 
supermercado o el de la zapateria, respectivamente), y pasan a ser expuestos en 
una galeria o en un museo, dicen algo diferente, tienen un plus de significado. 

Los Dalila doble plataforma —dieciséis pares de zapatos ubicados en cu- 
bos de acrìlico dentro de un gran exhibidor de acero (300 x 300 x 30 cm), con 
luces en su interior— fueron expuestos en el Instituto Di Telia en ocasión del 
Premio Internacional 1967. Al mismo tiempo, los mismos modelos disenados 
por la artista, y exhibidos en el marco de la “institución arte” (Dickie), se ven- 
dian en un negocio de la zona. La obra, que podia asi ser vista corno un work 
in progress , obtuvo una mención especial del jurado integrado por Alan Solo- 
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mon, Edward de Wilde y Jorge Romero Brest (el Premio Internacional recayó 
en Robert Morris). 

Podriamos decir que la indiscernibilidad de los zapatos de Puzzovio era 
mayor aun que la de las Brillo Boxes. Los zapatos expuestos en el “mundo del 
arte” y los exhibidos en una zapateria eran, en este caso, idéndcos ; habian sido 
hechos con el mismo material (cuero). Eran tan idénticos corno el Quijote de 
Cervantes y el de Menard. o corno el Secador de botellas de Duchamp y el que 
se vendia en un bazar de Paris. En esto diferian de las cajas de Warhol, realiza- 
das en madera contrachapada (y no en cartón, corno las originales) sobre la que 
fue pegada una serigrafia que reproducia el packaging originai. La razón de tal 
reproducción era que, para los artistas del pop art, resultaba de tanta importan- 
cia un objeto de consumo masivo corno cualquier otro. De este modo las barre- 
ras, antes infranqueables, entre high culture y low culture se derrumbaban. 
Cualquier objeto de consumo, seriado y banal, podia ser motivo tan digno de 
representación corno un paisaje o un desnudo en el arte tradicional. 

Obras corno las Brillo Boxes o los zapatos de Puzzovio vuelven urgente el 
tema del reconocimiento del ser (esencia) de la obra de arte. ^En està urgencia, 
corno nos puede ayudar la filosofia? Danto recurrirà al principio de identidad 
de los indiscernibles de G. W. Leibniz (1646-1716): 

De una teoria de Leibniz se deduce que si dos objetos tienen las mismas pro- 
piedades son idénticos [...]. De aqui ha de inferirse que si todas las obras en 
cuestión tienen las mismas propiedades han de ser idénticas (TLC, pp. 67-68). , 

Contradiciendo a Leibniz, Borges mostrarà que aunque dos objetos tengan 
las mismas propiedades no son idénticos. Ellos estarian compartiendo algunas 
propiedades: las que el ojo puede identificar. De este modo, el Menard de Bor¬ 
ges tiene el efecto filosòfico de forzarnos a apartar la vista de la superficie de las 
cosas, y a preguntarnos dónde residen sus diferencias (si no es en la superficie). 
Asi descubrimos que dos obras perceptivamente indiscernibles no son iguales. 
No lo son porque toda obra es sobre algo y ese “algo” varia de obra en obra, de- 
biendo ser actualizado, en todo momento, por el receptor. Danto observa que: 

El publico de Menard tendria que ser un publico perspicaz y darse cuenta, al 
leer su obra, de que estaba dirigida a una realidad que ya incluia la obra de Cer¬ 
vantes corno una caracteristica histórica de la misma, asi que en la ùltima obra 
estaria incluida la referencia a la obra anterior (TLC, p. 70). 

De este modo, para discernir entre obras perceptivamente indiscernibles, o 
entre obras de arte y sus similes no artisticos, es fundamental considerar la re¬ 
ferencia, la condición alegórica —el decir otro —, de la obra que ya habia sido 
destacado por Heidegger. Entrevistado por J. Fernàndez Vega dice Danto: 

Supongamos que un artista encuentra unos zapatos viejos, los salpica con uri 
poco de pintura y los ti tuia Los zapatos de Van Gogh. Cualquiera que conozca la 
pintura de Van Gogh sabrà a dónde apunta ese artista. Podemos evocar el ensa- : 
yo de Heidegger sobre el tema y terminarà siendo una experiencia poderosa. 34 
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41. Dalila Puzzovio. Dalila doble plataforma (detalle), cuero fluo, 300 x 300 x 30, 1967. 
Foto: Alejandro Kuropatwa. 


Entre los ejemplos que presenta Danto se cuentan los Multiples de Joseph 
Beuys (1921-1986), realizados con chocolatines cuadrados sobre un papel bian¬ 
co. Cuando revisamos el contexto de la obra de Beuys, marcada por la Segunda 
Guerra Mundial, advertimos que el chocolate era un objeto muy significativo: 
los soldados estadounidenses llevaban chocolates, los vendlan, y con una pe- 
queria ración hasta podian conseguir una chica. “El chocolate se convirtió en 
objeto de deseo durante la guerra y la referencia de Beuys evoca esos sentidos” 
(la cursiva es maestra) . 3S 

También toma Danto el caso de Janine Antoni (1964), quien exhibió en el 
Museo Whitney una gran pieza de chocolate de casi 300 kilos. La artista habia 
masticado el material, escupiéndolo y modelàndolo con la forma de un corazón 
corno los que se regalan para el dia de San Valentin (dia de los enamorados). El 
interés del chocolate residia, en ese caso, en incluir una enzima que los huma- 
nos secretan en el acto sexual. Ademàs, masticar un alimento para luego escu- 
pirlo remitia a la bulimia, una enfermedad generalizada entre los jóvenes. La 
pieza de Antoni permitia asi articular un conjunto de significados ausentes en 
el acto comun del consumo material del chocolate. El alimento, podriamos de¬ 
cir desde una perspectiva semiotica, habia pasado a ser “signo”, lugar de signi- 
fìcados a descubrir mediante un esfuerzo de interpretación. 
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La problematicidad del arte estriba precisamente en la difìcultad de descu- 
brir sus “signos”, situación que se agrava en el caso de los productos mas inte- 
lectuales (o conceptuales) del arte poshistórico. Ellos requieren de una teoria 
del arte, de conocimiento de la historia del arte y del “mundo del arte”. Ya no’ 
cuenta la capacidad del ojo de juzgar lo bueno y lo malo, corno queria Green- 
berg. Y no es casual que él dejara de hacer critica en el momento en que el arte 
se vuelve mas reflexivo. El ojo no puede explicar por qué unas simples cajas de 
jabón son obras de arte. Concluye Danto en su critica a Greenberg que cuando 
éste juzga obras de tipo conceptual, lo hace con “una torpeza que casi deja sin 
aliento” {DFA, p. 107). 

En suma, una obra de arte se diferencia de los demàs objetos (banales) cuan¬ 
do, a pesar de tener las mismas cualidades fìsicas, resulta transfìgurada. Y esto 
supone actualización semàntica, pensamiento e interpretación. Dice Danto: 

Cuando visitas una exposición tienes que ir preparado a pensar corno filosofo y 
corno artista. Lo que no puedes esperar es entrar, ver y salir. Hay que pensar. 
Pensar sobre cuàl es la declaración que hace alli el artista, qué hace y qué signifi¬ 
ca su obra. Tienes que leer, tienes que pensar y mirar. Tienes que trabajar para 
hacer la lectura artistica, para que poco a poco la obra revele sus secretos. 36 

Hacer la “lectura artistica” es, para Danto, encontrar en ella una forma de ' 
ver el mundo. La transformación del lugar comun se cierra con la siguiente re- 
flexión sobre la Brillo Box: 

Como obra de arte. Brillo Box hace algo mas que insistir en que es una caja de 
Brillo con sorprendentes atributos metafóricos. Hace lo que las obras siempre 
han hecho: exteriorizar una forma de ver el mundo, expresar el interior de un 
periodo cultural, ofrecerse corno un espejo en el que atrapar la conciencia de 
nuestros reyes (TLC, p. 295). 

Frente a la pregunta <£puede cualquier objeto —el mas banal, el menos “ori¬ 
ginai”— ser obra de arte?, podriamos responder que, efectivamente, cualquiera 
puede serio, pero esto no quiere decir que cualquiera deba serio: lo sera si pue¬ 
de “exteriorizar una forma de ver el mundo”, o mejor, si puede “hacer mun- 
dos” (Goodman). ! 

j^Por qué Warhol y no Duchamp? 

La pregunta filosòfica sobre el arte ha salido del mismo arte, segun Danto. 
Sólo cuando, desde la producción de artistas corno Warhol, se presento el pro¬ 
blema de que cualquier cosa podia ser una obra de arte, se pudo pensar en tér-1 
minos filosófìcos sobre el arte. Un texto de Danto lleva el sugerente titulo de ; 
“The Philosopher as Andy Warhol” (El filòsofo corno Andy Warhol). 37 Conver¬ 
tir a Warhol en un genio filosòfico escandalizó por igual a criticos y fìlósofos, 
pues se decia que él era incapaz de proferir una sola frase coherente frente a una 5 
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| obra. Pero, en realidad, para Danto, la filosofìa de Warhol estaba en su obra, 
I; mas alla de lo que el “personaje” pudiera aportar. 

| Sólo cuando la historia del arte llega a su fin ■—y se ingresa en la poshistoria 

£ del arte— se puede llegar a la conciencia de la verdadera naturaleza del arte. Es- 
| to ocurre, segun Danto, con las Brillo Boxes de Warhol; son ellas las que mar- 

f can el comienzo de la poshistoria del arte instalando la pregunta filosòfica so- 

l bre qué es arte. 

I ?Por qué Warhol y no Duchamp?, podemos preguntar. Acaso Duchamp 

| no es la cabeza de serie de la mayor ruptura epistemologica que afectó al arte? 

I Danto no deja de valorar el aporte radicai del artista francés en la primera déca¬ 

da del siglo XX, de su gesto antiartistico que lo convierte en un “adelantado”. 
i Pero no es menos cierto que Duchamp tuvo que esperar hasta los anos sesenta 
—cuando se da la explosión del arte fuera de las fronteras tradicionales—, para 

* ser pienamente reconocido. La lección de Duchamp no fue entendida por el 

! mundo del arte sino mucho riempo después de producida. Resulta signifìcati- 

; vo el hecho de que al atropello desdefinitorio del ready-made dadaista le si- 

i guiera el surrealismo, con su retorno a medios mas tradicionales, corno la pin¬ 

tura o la escultura. 

La o-posición de Duchamp al mundo del arte (es conocido su poco interés 
en exponer) contrasta con la posición tolerante de Warhol. Advierte Danto que 
1 Duchamp pertenece a la “època de los manifiestos”, al enfrentamiento declara- 

! do con todo lo anterior. En efecto, los dadalstas buscaban el shock , la sorpresa, 

; el escàndalo, para interferir el circuito institucionalizado del arte. No fue esto 

j necesario para los artistas pop, quienes voluntariamente se incorporaron en un 

; sistema del que Warhol resultò una de sus principales estrellas. Tampoco sus- 

! cribieron a los alegatos de sus predecesores contra el arte anterior; no sintieron 

I que el pasado fuera algo de lo cual hubiera que desprenderse, por el contrario, 

* lo integraron (corno cuando Warhol suma recursos informalistas en sus traba- 
jos pop). 

. En “The Philosopher as Andy Warhol”, Danto presenta otra diferencia en- 

: tre Duchamp y Warhol, al comparar el famoso urinario Fuente (1917) y las cajas 

. Brillo. 38 Fuente està cargada de significados relativos a la diferencia de sexos, a 

la privacidad, a la sanidad; en cambio, las Cajas serian en primer lugar obvias, 
: no interesantes. Decimos “en primer lugar” porque al incorporar no objetos 

reales sino sus imàgenes masivas, Warhol, al igual que Duchamp, aporta signi¬ 
ficados: serrala, por ejempio, el hecho de que las apariencias son nuestra reali¬ 
dad. “Si quiere conocer todo sobre Andy Warhol —dijo el artista en una entre- 
vista de 1967— sólo mire a la superfìcie.” 

: El museo y las multitudes sedientas 

Danto hace referencia al importante rol del museo, habida cuenta.de los 
sustanciales cambios producidos en el arte. Sujeto a la presión de los artistas, el 
museo no puede dejar de dar cabida a las nuevas manifestaciones. Al hacerlo, 
este espacio institucional resulta “un campo disponible para una reordenación 
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constante” ( DFA , p. 28). Su alta misión queda resumida en està frase del filoso¬ 
fo: “En cierto sentido el museo es causa, efecto y encarnación de las actitudes y 
pràcticas que defìnen el momento poshistórico del arte” (DFA, p. 28). 

En el capitulo “Los museos y las multitudes sedientas”, incluido en Después 
del fin del arte , recuerda Danto que la idea del “gran museo” està ligada a la sed de 
cultura de los pueblos. Se encarna en el proyecto del protagonista de la novela La 
copa dorada (1904) de Henry James, Adam Verver, un opulento coleccionista que 
acumula obras de la mas alta calidad. Retirado de los negocios, y en serial de agra- 
decimiento hacia todos los que, con su trabajo, lo habian ayudado a convertirse en 
un hombre poderoso, decide levantar un “museo de museos”, que diera cabida al 
arte y al conocimiento en generai. Su empresa responde a la inmensa “sed” de be- 
lleza y de conocimiento que cree encontrar en el pueblo. Su museo cumpliria coti 
la alta misión de sacarlo de la servidumbre de la ignorancia. 39 

Algo del espiritu de Verver permanece en la creación de los grandes mu¬ 
seos, tal el Museo Metropolitano de Nueva York. Danto refìere concretamente 
al Museo de Brooklyn, abierto al publico en 1897. Ubicado en el punto mas alto 
de Brooklyn, se pensò que iba a ser un “museo de museos”, consagrado a dife? 
rentes àreas del conocimiento (incluso estaba previsto un museo de filosofìa): 
Aunque sólo el ala oeste fue erigida, ésta transmite un sentido totalizador a tra- 
vés del tempio clàsico inserto en su fachada, con ocho columnas colosales. 

La creación del museo encontraria un fuerte sentido en el poder transfor- 
mador de la experiencia estética. Luego de recordar una experiencia de Ruskin, 
vivamente impresionado y transformado por la pintura de Veronese, Salomon 
yla reina de Saba , concluye Danto que esto ayuda a entender el sentido de las 
exhibiciones de arte en generai. Aclara que su efecto es impredecible, contin¬ 
gente, a causa de algun estado particular de la mente: la misma obra no afecta 
de igual manera a diferentes personas o incluso a la misma persona de igual 
manera en diferentes ocasiones. De alli que volvamos una y otra vez a las gran¬ 
des obras: “no porque veamos algo nuevo en ellas cada vez, sino porque espe- 
ramos que ellas nos ayuden a ver algo nuevo en nosotros” (DFA, p. 188). 

Se supone que, en los museos, las obras nos afectan corno afectó Veronese a 
Ruskin, al transformar su visión y hacerle adquirir una nueva filosofìa de vida. 
Y el hecho de que no podamos convivir con ciertas obras (Danto recuerda el ca 1 
so de un espectador que manifestò que no se imaginaba viviendo con una de 
las fotografìas colgadas en una muestra), aumenta aun mas el sentido de los 
museos al ponerlas a nuestra entera disposición. 

La aspereza de muchas obras del arte contemporàneo no sólo hace imposi- 
ble la convivencia con ellas; también hace imposible el acercamiento del espec¬ 
tador dentro del mismo museo. En consecuencia, serà tarea principal de éste 
facilitar, con recursos pedagógicos adecuados, la aprehensión de obras cuyas 
ambiciones vayan mas alla de una apariencia agradable. Un camino importante 
a recorrer por el publico seria el de la filosofìa o el de la teoria del arte, con lo 
cual los museos pasarian a ser no sólo espacios para la visión sino también, y 
principalmente, para el pensamiento. 

En nuestra opinion, tentativas corno la de la Tate Modern de Londres, de 
reemplazar la apàtica distribución cronològica de las obras por divìsiones mas 
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| dinàmicas, corno la refenda a la oposición conceptual-sensible, contribuyen a 
agilizar el pensamiento del espectador. Alli la atención es permanentemente 
^ llevada a descubrir semejanzas o diferencias conceptuales màs allà del visibilis- 
mo o de las divisiones historiogràfìcas instituidas. 

j. Arte PUBLICO Y ARTE DEL PÙBLICO 

T Es impensable que el museo presente obras con las cuales el pùblico llegue 

1 siempre a sentirse identifìcado. Repara Danto en el hecho de que éste tiene ne- 

; cesidad de “un arte propio”, fuera del marco del museo. Entre los ejemplos de 

arte extramuseistico, destinado a “des-tribalizar” al museo, 40 retiene Culture in 
V Action , un conjunto de ocho intervenciones y acciones de tipo performativo 

f realizadas durante 1992-1993 en la ciudad de Chicago, basado en la necesidad 

Ì de pasar de un arte “para ellos” a un arte “de ellos”. Su curadora, Mary Jane Ja- 

f cob, intento ir màs allà de los conocidos proyectos de “arte pùblico”, corno po- 

i dna serio un monumento conmemorativo o el Tilted Are de Richard Serra 

(1939) ubicado en una plaza de Nueva York y que debió ser sacado del lugar por 
! expreso pedido de los que circulaban por la zona. Culture in Action apuntaba a 

£ un “arte del pùblico” y a la participación directa del espectador. Se trataba de 

!,' una forma de arte que poma “igual énfasis en el artista y en la audiencia”. 41 

La pregunta capitai que plantea un “arte del pùblico” es: ^cómo puede el arte 
j representar al pùblico cuando hay, en realidad, muchos pùblicos? Precisamente 
; Culture in Action intento dar cabida a esa pluralidad aceptando proyectos que, 

: si bien podian interesar a un pùblico en generai, tenian destinatarios particula- 

h res, corno podian serio los habitantes de determinados barrios de Chicago, 
j quienes participaron activamente en la concreción de los trabajos. En esto se 
j; diferenció de Sculpture Chicago , un proyecto escultórico dirigido al “gran pù- 
I blico” o al casual espectador que circulaba por parques, plazas y otros espacios 

■: abiertos, corno los del centro de la ciudad de Chicago. Con la idea de hacer un 

: “arte de ellos”. Culture in Action llegó, en cambio, al barrio y a los suburbios de 

! la gran ciudad habitados por comunidades de diferentes etnias. 

' La critica politico-social fue eje de muchas de las acciones de Culture in Ac- 

■ tion , corno la de Inigo Mangiano-Ovalle. Nacido en 1961 en Madrid, criado en 

; Bogotà y residente en Chicago, este artista, naturalizado norteamericano en 

1989, ha desarrollado en sus obras el tema de la inmigración y de la segrega- 
ción. Su intervención de 1993 en el evento de Chicago senaló la violencia den¬ 
tro de su barrio, en el West Town. Habitado por mexicanos, portorriquenos y 
sudamericanos, tiene un altisimo nivel de criminalidad. En el primer tramo de 
su obra trajo a la memoria el pasado reciente: iluminó faroles de la calle corno 
lo hacian los serenos, segùn relatos del abuelo del artista. Los encargados de 
concretar està especie de “ritual” fueron los màs jóvenes del barrio; de este 
modo se establecia contacto con diferentes generaciones y hacia al recuerdo 
; màs persistente. El contrapunto de la memoria del pasado fue la conciencia del 

: presente, concretamente en lo referido a la necesidad de prevenir el delito en 

un barrio donde se calculaba que, durante 1993, moririan màs de doscientos 
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cincuenta personas en hechos de violencia. A esa situación inminente referia ( 

“Descanse en paz”, una instalación con once videos que mostraban imàgenes 
de la vida cotidiana de jóvenes habitantes del barrio, quienes, poco riempo • f 
atràs, habian muerto victimas de la violencia. k 

Entre las manifestaciones de Culture in Action comentadas por Danto se 
encuentra We Got It! (nombre de una conocida golosina). La acción comenzó a ; 

ser desarrollada a comienzos de 1993, con una serie de pasos que involucrarorì, 
en un primer momento, a doce trabajadores de la fàbrica Bakery, Confectionery ; 

and Tobacco Workers’s International Union of America, Locai N e 552. Durante ; 
una semana, ellos experimentaron en la modifìcación del gusto de la golosina, ì 

alterando su cantidad normal de chocolate, almendras y azucar. La “novedad”, i: 

que también incluia el packaging y la publicidad, fue llevada al pùblico, consi* 
derado no sólo receptor sino parte de la obra, corno protagonista del consumo. ' 

En este caso, el publico se convirtió literalmente en “degustador” de arte (po- 
demos suponer que algunos habrian encarnado mejor que otros al “delicado de ? 

gusto” de Hume). El protagonismo del publico puso de manifìesto su habitual ì 

marginalidad en el circuito del arte. Considerando que està vez si habia ingre-. 
sado en él: “ We Got It!” (Nosotros lo alcanzamos!) podria haber sido su (qui- 
zàs) feliz conclusión. ! 

La idea de los organizadores de We Got Iti —Simon Grennan y Christopher {■• 

Sperandio, egresados de la Universidad de Illinois, Chicago— era, de algun mo: \ 

do, cumplir con la intención de las vanguardias utópicas de unir arte y vida, ce- j 

lebrando el trabajo y la creatividad. Se preguntaban si mas alla del consumo de j 

un logo corporativo, no seria bueno saber quienes son aquellos que hacen.lo j 

que diariamente consumimos, por lo cual decidieron que en el packaging de la \ 

golosina quedaran registrados sus nombres junto a los de los doce trabajadores | 

de la fàbrica. Todos exhibian, ademàs, sonrientes rostros en las imàgenes de los !- 

afiches de promoción. j 

Si bien la nueva golosina no tuvo demasiado éxito (el pùblico siguió prefh , ! 

riendo el gusto tradicional), We Got Iti fue considerado un ejempio significativo ! 

del arte extramuseistico de participación. Pero, volvemos a preguntar: ^es estò 
arte? Danto responderà, corno vimos, que si es arte debe ser sobre algo, debe es- 5 

tar referido a algo. Entonces, la experiencia de We Got It!, corno la de Janine An- ; 

toni (quien también utilizò chocolate en su obra), deberia ser capaz de generar 
signifìcados capaces de abrir un camino de interpretación simbòlica. Todo lo cual ? 

pondrà de manifìesto la importancia decisiva de la poiesis del espectador (Jauss). j 


3. Diclrie: la “institución arte” ; ; 

George Dickie (1926), profesor emerito de filosofia en la Universidad de 
Illinois, Chicago, es autor, entre otros, de Art and thè Aesthetics (1974), The 
Art Circle: a Theory of Art (1984), Evaluating Art ( 1988), The Century ofTaste 
(1996) y Introduction to Aesthetics. An analytic Approach (1997). 
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No obstante su fìliación en la filosofia analitica, Dickie, al igual que Danto, 
presta especial atención al marco sociològico del arte. En ambos resalta la im~ 
posibilidad de definirlo de manera inmanente. El “mundo del arte” es, para 
Dickie, el factor determinante de esa defìnición. Precisamente, a aclarar los tér- 
minos de la condición contextual del arte apunta su “teoria institucional”. 

El mundo del arte 

Especialista en la teoria estética del siglo XVIII, Dickie estudió el piacer de- 
sinteresado del^ espectador frente a las obras de arte, en el que bàsicamente se 
hizo consistir la experiencia estética; pero él observa que no es éste el factor 
que todas las obras tienen en comun sino el hecho de que ellas funcionan corno 
tales dentro del “mundo del arte”, del que forman parte artistas, pùblico, criti- 
cos, curadores, directores de galerias y museos, etcétera. 

En la primera versión de su teoria institucional del arte, Dickie darà espe¬ 
cial importancia a la adjudicación de status artistico por parte de un grupo so¬ 
cialmente reconocido —criticos, curadores, directores de museos e historiado- 
res de arte—; luego, en la segunda versión de su teoria, los términos centrales 
seràn el artista y el pùblico. Burger, por su parte, aclara que el concepto de “ins- 
titución arte” refìere “tanto al aparato de producción y distribución del arte co¬ 
rno a las ideas que sobre el arte dominan en una època dada y que determina 
esencialmente la recepción de las obras” 41 (la cursiva es nuestra). Las Brillo Bo- 
xes de Warhol no hubieran podido ser arte en una època anterior: lo son por- 
que se insertan en una idea hoy aceptada de arte. 

Frente a la “institución arte”, nuestro juicio personal acerca de lo que es ar¬ 
te no tendrà ningùn valor. Imaginemos este caso: tengo sobre mi mesa de tra¬ 
bajo un hermoso cenicero de cristal comprado en una tienda de regalos; es be¬ 
llo, de volumen sugerente, capaz de reflejar la luz del dia o la de una làmpara de 
escritorio; su transparencia me permite ver a través de él las formas de otros 
objetos próximos y todo el espacio circundante. Podria afìrmar que ese cenice¬ 
ro es, para mi (y sólo para mi) una obra de arte. Tan posible es està afìrmación 
corno ridiculo e inverosimil seria considerar que pudiera hacerlo ingresar en un 
remate o en una subasta de renombre internacional para obtener con él lo que 
si podria lograr con una obra reconocida. ^Por qué ese cenicero no es una “obra 
de arte” sino simplemente un ùtil (Heidegger) que me ayuda a organizar mi 
mundo, a sentir màs comodidad en él? ^Qué hace que algunos objetos posean 
el status de “obra de arte” y otros no? La respuesta de Dickie en la primera ver¬ 
sión de su Teoria Institucional es darai algunos objetos reciben de la “institu¬ 
ción arte” el status de “artistico” y otros no. 

CUANDO EL “AUTOR” NO ES EL QUE HIZO LA OBRA 

Detengàmonos en el curioso caso del Secadorde botellasde Duchamp, tam¬ 
bién conocido corno Porta-botellas ( Porte-bouteilles ), Escurridor ( Egouttoir ) o 
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Enzo ( Hérisson ). Hasta cierto momento de la historia —hasta 1914 exactamen- 
te— ese objeto file simplemente un accesorio de cocina que servia para secar bo-. 
tellas, de uso tan comùn corno el que tiene boy un secador de platos o de cubier- 
tos. Era parte del mundo domestico, no del “mundo del arte”. En el momento 
pre-consumista al que él pertenece, las botellas y los frascos no eran descarta- 
bles; se guardaban, previo lavado y secado, para ser reutilizados mas adelante. 
Era un momento, ademàs, en el que se dispoma de mayor riempo para la cocina 
y era en el espacio domèstico (no en el supermercado), donde se producian y 
conservaban mermeladas, salsas y todo tipo de alimentos de larga vida. 

Duchamp eligió y compro su secador de botellas en el Bazar de PHotel de 
Ville de Paris, en mayo o junio de 1914: - - 

La idea de la elección me ha interesado de una manera metafisica... Y eso fue'éf 
comienzo. Compré ese dia un secador de botellas en el Bazar de PHotel de Ville; 
y me lo ìlevé a casa. 43 .0 

El objeto comprado por Duchamp era de hierro galvanizado, tenia 59 x 37 cm/ 
y servia para cincuenta botellas. Desde Estados Unidos envia una carta a sii 
hermana Suzanne el 15 de enero de 1916 en la que, luego de referir a su neolo¬ 
gismo ready-made, le da instrucciones para “completar” el que habia adquirido' 
en el Bazar de PHotel de Ville: ; { > 

Cuando subiste a mi estudio, viste la rueda de bicicleta y el escurridor. Los ha :> 
bia comprado corno esculturas acabadas. Ahora me ha venido una idea a pro¬ 
posito del escurridor: escucha. 7 

Aqui, en Nueva York, he comprado objetos similares y los he llamado ready- 
made. Tu conoces sufìcientemente a los ingleses para comprender el sentido dé 
“ya terminado” que yo le atribuyo a estos objetos. Los firmo y les pongo una 
inscripción en inglés. Te voy a poner algunos ejemplos: he comprado una gran 
pala para la nieve en la que he escrito In advance of thè broken arm (en previ- 
sión de un brazo partido...). No intentes interpretar esto en un sentido romana 
rico, impresionista o cubista —-no tiene nada que ver. Otro ready-made se llama: 
“Urgencia a favor de dos veces”... Todo este rollo tiene una razón: vete a buscar 
el escurridor. Voy a hacer un ready-made a distancia. En el interior del circulor 
de la base le escribiràs la leyenda que te pongo al final, con pequenas letras pili-; 
tadas de bianco plateado con un pincel, y lo fìrmaràs “Marcel Duchamp” con el 
mismo tipo de letra. 44 ■? 

Lamentablemente, se ha perdido la pàgina de la carta que contema la ins-, 
cripción y, arios mas tarde, Duchamp no se acordaba qué habia escrito. Tam- 
bién se ignora si Suzanne Duchamp cumplió efectivamente con el pedido de su 
hermano. 

Podemos imaginar la sorpresa de cualquier ama de casa francesa al enterar-) 
se que el mismo (al menos visualmente) secador de botellas que ocupaba un 
discreto lugar en su cocina, se habia convertido en “obra de arte”. Su descon- 
cierto seria mayusculo al enterarse que lo mismo por lo que ella habia pagado 
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unos pocos francos, alcanzaba precios altisimos en el mercado de arte. Con el 
riempo, quizàs, entenderia la importancia del nombre que acompaha a los obje¬ 
tos. Recordemos lo sucedido en una casa de subastas japonesa, donde se iba a 
vender un cuadro cuya base inicial era de ochenta y tres modestos dólares. El 
cuadro era el mismo que mas tarde se vendió en mas de medio millón. ^Qué 
habia sucedido? El cuadro habia entrado en contacto con un nombre: Van 
Gogh. 

Si, corno vimos al referirnos a la idea de lo “perceptivamente indiscerni- 
ble ’, el secador de botellas de la asombrada ama de casa era igual fisicamente al 
de Duchamp, pero no resultaban idénticos; uno poserà cualidades no visuales 
que el otro no poserà: habia saltado el escalón del ùtil y habia pasado a ser tam- 
hién obra de arte. Decimos “también” porque podrramos imaginar a un excén- 
trico poseedor del Secador de Duchamp que decidiera mantener la función uti¬ 
litaria anterior, colocàndole encima frascos y botellas. 
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Al entrar en un nuevo contexto (artistico), el secador de Duchamp llama la 
atención sobre si y comienza a hablarnos de otra cosa. Pasa a ser una cosa meri¬ 
tai (Leonardo), habla del quiebre de un sistema de objetos establecido y plantea 
la necesidad de un nuevo concepto de arte, luego de la ruptura epistemologica 
del dadaismo. Debemos notar que los dadalstas no sólo cuestionan al arte ante- 
rior sino a la “institución arte”, que determina qué es obra de arte y qué no lo 
es. Dice Burger: 

El dadaismo, el mas radicai de los movimientos de la vanguardia europea, ya no 
critica las tendencias artlsticas precedentes, sino la institución arte tal y corno 
se ha formado en la sociedad burguesa. 4S 

Como ya observamos, el concepto de “institución arte” de Dickie incluye 
no sólo al aparato de producción y distribución de la obra de arte sino a las 
ideas que cada epoca tiene del arte. 

PRIMERA VERSIÓN DE LA TEORIA INSTITUCIONAL 

Guiado por ideas de Mandelbaum y Danto, Dickie elabora una teoria insti- 
tucional del arte que comienza a desarrollarse en “Defìning Art” (1969) y se 
completa con Art and thè Aesthetic (1974). 46 En 1984, respondiendo a algunas 
crlticas, produce una segunda versión, publicada en The Art Circle . 47 A ambas 
hace referencia en el capltulo “La teoria institucional del arte”, incluido en In- 
troduction to Aesthetics (IA). 48 

La primera versión de la teoria institucional del arte se encuentra expresada 
en estos términos: 

Una obra de arte, en sentido clasifìcatorio, es (1) un artefacto (2) una serie de as- 
pectos que le han sido conferidos por su status de candidata para la apreciación 
dado por alguna persona o personas actuando en nombre de alguna institución 
social (el mundo del arte) (M, p. 4). 

De las teorias tradicionales Dickie conserva el concepto de “artefacto”, por el 
que entiende: “un objeto hecho por el hombre, especlfìcamente con vistas a su 
uso posterior”. En su concepto (ampliado) de artefacto entran también los poe- 
mas, las performances, las danzas. Lo importante, mas alla del objeto fisico, es 
que se trata de algo realizado por el hombre. El primer problema que se le plantea 
a Dickie es, ^en qué medida el ready-made es un artefacto hecho por un artista? 1 

Algunos niegan que tales cosas sean arte, porque, afìrman, no son artefactos 
hechos por artistas. Puede demostrarse, creo, que son artefactos de los artistas 

(ia, p. 4 ). : 

Sera necesario introducir el concepto de “doble artefacto” para entender 
por qué un ready-made es realmente un objeto del mundo del arte. De este 


v modo, Dickie llama la atención sobre el hecho de que la artifactualidad de un 

| objeto puede ser lograda de varias maneras, segun haya sido trabajado ma- 

j; terialmente o conceptualmente. En este ùltimo caso, estamos ante un obje- 

:[ to complejo . Un mingitorio del tipo Bedfordshire Plano, fabricado por J. L. 

y Mott es, en cambio, un objeto simple producido por J. L. Mott. Adquirido por 

j. Duchamp en un negocio ubicado en el nùmero 118 de la Quinta Avenida de 

: Nueva York se transfigura en Fuente , pasa a ser un artefacto del mundo del 

r arte: el artefacto Duchamp. En consecuencia, para un objeto de una misma 

f serie habria dos autores: el que diserió el objeto que fue luego fabricado y el 
que creò una idea para ese objeto. Lo que el ready-made pone de manifiesto 
es que el artista ya no necesita pintar o trabajar la materia, que la obra de arte 
no requiere necesariamente de trabajo manual; puede tenerlo, pero no es esto 
1 esencial. 

El concepto mas significativo de la primera versión de la teoria institucio- 
( nal de Dickie es “conferir status”. Pero podemos preguntar, ^quién confiere 

'■ status a la obra de arte en generai y al ready-made en particular? Segun la defì- 

nición de André Breton (1896-1966) todo comenzaria con el artista. En Faro de 
t la Novia (1934) habla de “objetos manufacturados promovidos a la dignidad de 
objetos de arte por la elección del artista” (la cursiva es nuestra). La definición 
L del lider del surrealismo, algo pomposa, no habria sido suscripta por dadaistas 
corno Duchamp, quien decia a proposito del ready-made: “es una obra que no 
; ^ es una obra de arte”, “es una obra que no es una”, “es simplemente una distrac- 

ción”. La importancia de la elección del artista en la definición de Breton (reco- 
’ gida en el Diccionario abreviado del surrealismo , de 1938) seria criticada por 
quienes veian en ella un autoritarismo excesivo, con el que llegaria inexorable- 
mente a una “muerte del arte”. 

De acuerdo a Dickie, quien confiere el status de obra de arte no es el artista 
i sino la “institución arte” a través de sus representantes socialmente cualifìca- 
f dos, corno podrian serio los directores de museos y galerias, los criticos, los cu- 
radores o los historiadores de arte. Ahora bien, £qué significa exactamente 
: “conferir status ”? Dickie presenta los siguientes ejemplos: el otorgamiento del 

; titulo de caballero por parte del rey, la declaración de marido y mujer hecha por 

un juez, el otorgamiento del grado de doctor por una Universidad o la elección 
de alguien corno presidente del Rotary Club. Son todos casos en los que una 
persona o varias confìeren a otras un determinado status. De la misma manera 
; un artefacto podrla adquirir el status de candidato para una apreciación dentro 
s del “mundo del arte”. 

La primera versión de la teoria institucional de arte pareciera decir: “una obra 
f de arte es un objeto del que alguien ha dicho: ‘Bautizo a este objeto corno una 

obra de arte' ”. Y es aproximadamente asi, aunque esto no signifìque que llegar 
a ser arte, corno concebia la primera versión, sea un asunto simple. En el mo¬ 
mento en que se bautiza a un nino se tiene corno trasfondo la historia y la es- 
tructura de la iglesia. Que algo sea arte tiene corno trasfondo la complejidad bi¬ 
zantina del mundo del arte ( IA , p. 7). 
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Pregunta Dickie: <>cómo se le confìere a una obra el status de candidato para 
la apreciación? ^Cuàl es el trasfondo institucional existente? La colocación de 
un artefacto en un museo supone de por sì que se le ha conferido el status de 
obra de arte. De este modo, cuando las màscaras negras pasan del Musée de 
FHomme al Museo de Arte Moderno de Paris, se les està dando un nuevo sta¬ 
tus artìstico, por encima del antropològico hasta entonces reconocido. Pero 
Dickie, humildemente, se autocritica al considerar que la noción de “conferir 
status ”, en el caso del arte, resulta “excesivamente vaga”. Observa que no suce- 
de lo mismo cuando se trata de conferir status legai. En este caso, los linea- 
mientos de la autoridad estàn explìcitamente defìnidos e incorporados dentro 
de una ley. No hay ninguna legalidad codifìcada semejante en el caso del arte. 
De allì que Dickie concluya que la institución arte es informai. Notemos que 
fue Monroe C. Bearsdley quien hizo que Dickie reparara en el error de usar el 
lenguaje de las instituciones formales -—estado, corporación, universidad— pa¬ 
ra describir una institución informai. Si bien existe una pràctica adjudicadora 
de status , éstas carecen de un fundamento inapelable de autoridad. Dickie ten- 
drà especialmente en cuenta las observaciones de Bearsdley cuando redacta la 
segunda versión de su teoria institucional. 

Segunda versión de la teoria institucional 

Dickie corrige su primera versión de la teoria institucional temendo en da¬ 
rò que ser algo obra de arte no implica un status que se confino sino, mas bien,. 
“un status que se logró corno resultado de la creación de un artefacto destinado 
a un publico dentro o sobre el trasfondo del mundo del arte” (ZA, p. 9). Asì, la 
segunda versión de la teoria institucional pondrà el acento en el artista y el pù- 
blico. Mientras que Suzanne Langer poma en el centro de la defìnición de arte el 
hacer del artista, Dickie considera su acción siempre en relación con el pùblico. 
Langer sostenìa que el arte “es la creación de formas simbólicas del sentimiento 
humano”. Està afirmación es cuestionada por Dickie porque existen contrae- 
jemplos que la niegan; ademàs pierde de vista el hecho de que el artista crea para 
un pùblico, aun cuando pueda darse el caso de que él decidiera no mostrar su 
obra, por ejemplo, al considerar que ella no es digna (aun) de ser mostrada. 

El hecho de que los artistas retengan algunas de sus obras, porque las juzgan 
indignas de presentación, muestra que las obras son cosas de una clase para ser 
presentadas; de otra manera, no tendrìa sentido considerarlas indignas de pre¬ 
sentación (ZA, p. 10). 

La noción de pùblico es siempre el trasfondo de la actividad del artista y, en 
el caso de que rechace mostrar su obra, existirìa, segùn Dickie, una “doble in- 
tención”: la de crear una clase de cosa para ser presentada y la de no presentarla 
realmente. 

Si el artista trabaja para un pùblico, scòrno se defìne éste?, ^qué es lo mìni¬ 
mamente exigible a un pùblico de arte? Lo minimo exigible es la conciencia de 
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& la clase particular de cosa que se le presenta, es decir, la conciencia de que eso 

ij que le muestra es arte. Quien no llegue mìnimamente a esa conciencia, no po- 

; drà ser considerado pùblico de arte. Luego, en un contacto mas profundo con la 
| obra, podrà también penetrar en sus signifìcados mas profundos, acercàndose al 
2 “lector modelo” (Eco), dotado de una serie de competencias interpretativas. 49 
I Entre las competencias imprescindibles para entender gran parte del arte 

} contemporàneo, se cuentan las ideas relativas a la indiscernibilidad perceptiva 
; trabajada por Leibniz, Danto y Borges, a las que nos hemos ya refendo. Tam- 

j, bién Duchamp, al acunar el término inframince (ultraleve) hace referencia a 

( esas importantes ideas. Uno de los ejemplos de inframince que él aporta es el 

del olor del humo del tabaco cuando se mezcla con el aliento del que lo exhala. 
f La diferencia entre un artefacto simple y un ready-made se ubica, precisamen- 
- te, en el rango de lo inframince , de lo difìcilmente discernible, de lo que sólo 
I: un reducido sector del pùblico puede llegar a aprehender. 

j Recurriendo nuevamente a la noción de artefacto y de “mundo del arte”, 

Dickie presenta su segunda versión de la teoria institucional colocando en el 
!, centro al artista y al pùblico. Debemos observar que, aunque no figure la pala- 
; bra “artista”, està implìcita en los términos “creado” y “para ser presentado”. 

L 

Una obra de arte es un artefacto de una clase creado para ser presentado ante un 
j pùblico del mundo del arte (ZA, p. 13). 

h 

Luego de està defìnición, Dickie se detiene en cada uno de los cuatro tèrmi - 
; nos de la proposición, ampliando sus rasgos defìnitorios y aclarando que ellos 
son lògicamente circulares: 

t; 

I Un artista es una persona que participa con entendimiento en la confección de 

y una obra de arte. 

Un pùblico es un conjunto de personas cuyos miembros estàn preparados, 
1 hasta cierto grado, para comprender un objeto que les es presentado. 

■ El mundo del arte es la totalidad de todos los sistemas del mundo del arte. 

Un sistema del mundo del arte es un marco para la presentación de una obra de 
arte por un artista ante un pùblico del mundo del arte (ZA, p. 13). 

Por “sistema del arte” debemos entender: organismos estatales, empresas 
editoriales, medios de difusión y de promoción, museos, galerìas de arte, to¬ 
dos “marcos” para la presentación de la obra de arte. 

La elección personal 

Fronte a los sistemas del mundo del arte, la elección personal carece de 
efectividad. Motivada por està situación, la artista argentina Alicia Herrero 
( 1 954) pone en el centro de su obra la independencia electiva del sujeto. Como 
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parte de una poetica de sesgo feminista que ella viene desarrollando desde hace 
tiempo, coloca en display una. serie de objetos que el ama de casa podria elegir 
mas alla de ciertos “titulos de nobleza”. 50 

Como el vencedor en la contienda, en su serie de pinturas Mi botili Herrero 
se “apodera” imaginariamente de valiosas piezas de colección y las fìja sobre la 
tela. En su “botin”, encontramos una ceràmica de Wedgwood (Victorian and 
Albert Museum), un vaso Kamàres (Museo Arqueológico de Cadia), un jarrón 
K’ang-hi del siglo XVII (Museo de Arte Decorativo de Paris), una salsera de Li- 
moges y un vaso Art Deco, pertenecientes a colecciones privadas. Las piezas 
han sido pintadas respetando la posición frontal con las que se las fotografia 
para ilustrar catàlogos de casas de subastas o notas de revistas especializadas. 

La particularidad de la colección paròdica de Herrero està en la inclusión de 
recipientes menos jerarquizados de uso cotidiano —una taza, una tetera, una 
pava, una jarra para vino— que nos apartan del canon establecido, colocando 
una pregunta de base: ^qué hace que algunos objetos sean vistos corno “artisti- 
cos”, prestigiosos, dignos de colección, y otros no? La pregunta queda Botan¬ 
do, pero hay algo que no puede negarse: màs allà de la “institución arte” està y 
estarà siempre el individuo que valora no sólo lo consagrado, distante y aurati^ 
co, sino también lo cercano; es el caso del ama de casa implicita en la serie de 
Herrero, quien alterando una percepción rutinaria cotidiana, despliega su libre 
elección selcccionando un simple utensilio de cocina para exhibirlo, por puro 
piacer estètico, en un estante de su cocina. 



43. Alicia Herrero. Mi botfn, instaiación, 27 pinturas sobre tela de 60 x 50 c/u, 1997. 
Centro Cultural Ricardo Rojas, Universidad de Buenos Aires. 


4. Gadamer: lasbases antropológicas de la experiencia estética 

Hans-Georg Gadamer (1990-2002), discipulo de Heidegger, es el fundador 
de la “nueva hermenéutica”. Està teoria filosofica de la interpretación, inspira- 
da en la ontologia existencial de su maestro, parte de la idea del “acontecer” de 
la verdad y busca el “mètodo” a seguir para captar el despliegue histórico de ese 
acontecer, especialmente corno se manifìesta en la tradición del lenguaje. 

La obra màs influyente de Gadamer en el campo hermenéutico es Verdad y 
mètodo. Fundamentos de una filosofia hermenéutica (i960). Comprender e 
interpretar textos, aclara en la Introducción, “pertenece con toda evidencia a la 
experiencia humana del mundo”. 51 Otros de sus textos màs destacados son: El 
problema de la conciencia histórica (1963), La dialéctica de Hegel (1971), La ra- 
zón en la època de la ciencia (1981), Los caminos de Heidegger. Estudios de una 
obra tardia (1983). 

Si Dickie, tanto corno Danto, se detienen en aspectos sociológicos del arte, 
Gadamer trae a un primer plano aspectos antropológicos capaces de justifìcar- 
lo, luego de tantas pretendidas “muertes” (él refiere principalmente a la ruptu- 
ra epistemologica duchampiana). El arte es importante no sólo por la superior 
calidad de lo creado, sino porque responde —mejor que ningun otro medio—a 
necesidades bàsicas del hombre, concretamente, a la necesidad de juego, de 
simbolo y de “Resta” (corno lugar de comunicación). A tales cuestiones està de- 
dicada la segunda parte de La actualidad de lo bello (AB ), 51 que analizaremos a 
continuación. 


El juego 

Gadamer presenta en primer lugar su idea de arte corno juego. Siendo éste 
una necesidad fundamental del hombre, no se podria pensar en absoluto la cul¬ 
tura humana sin un componente ludico. En este sentido, recuerda el aporte de 
pensadores corno Huizinga y Guardini, quienes mostraron que la pràctica del 
culto religioso comportaba un elemento ludico. 

En nuestro capitulo dedicado a Heidegger, presentamos varias definiciones 
de poesia extraidas de escritos de Hòlderlin. Una de ellas afirmaba que la poesia 
es la ocupación “màs inocente de todas”. 51 Es inocente precisamente porque 
aparece bajo la forma del juego, fuera de lo efìcaz en el orden mundano, de la 
seriedad de las decisiones que en todo momento son debidas. La definición de 
Hòlderlin, que Heidegger coloca en el primer plano de su reflexión sobre la 
esencia de la poesia, es de alguna manera “corregida” por el poeta en otra de sus 
afìrmaciones. La poesia seria también “el màs peligroso de los bienes” porque, 
en la inocencia y en la espontaneidad del juego, muestra lo que es. 

Como Hòlderlin, Gadamer se detiene en los aspectos esenciales del juego. 
Uno de ellos es el movimiento. Particularmente evidente en el arte es el hecho 
de que éste resulta ser un automovimiento que no tiende a una meta final sino 
al movimiento en cuanto movimiento. Gracias a él, el ser viviente accede a su 
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autorrepresentación. Ya Aristóteles habia visto en el automovimiento el caràc- 
ter fundamental de lo viviente en generai. Résumé Gadamer: “Lo que està vivo 
lleva en si mismo el impulso de movimiento, es automovimiento” ( AB , p. 67). 
Estamos ante un fenòmeno de exceso de vitalidad (y de conciencia de estar vi¬ 
vo). Es bien sabido que un nino enfermo no juega, no se mueve. 

Ademàs del movimiento, otro de los rasgos esenciales del juego es la repe- 
tición. Observa Gadamer que en las expresiones “juego de luces” o “juego de 
las olas” se bace referencia a un movimiento que se repite, a un ir y venir, a un 
movimiento de vaivén cuyos extremos no constituyen ninguna meta final: to- 
do se resuelve en un espacio de juego. 

La necesidad de volver a jugar el juego puede ser observada en el caso del 
artista que vuelve una y otra vez a su obra, y también en el caso del espectador 
que vuelve una y otra vez a ver la misma pieza que atrajo su atención, que vuel¬ 
ve a escucbar una y otra vez la canción que lo cautivó. Reperir el juego no es al- 
go mecànico sino originai. Asi lo vemos en Juego de manos de Matilde Marin 
(1948), una serie de fotografias en las que se repite la imagen de dos manos fe- 
meninas que juegan con hilos, dibujando fìguras etéreas a medida que ellos se 
tocan, se alejan o se enredan. La obra recuerda una vieja costumbre, casi ritual, 
y una tradición del mundo infantil; pone de manifìesto, junto a la necesidad 
del juego, el ingenio del sujeto para entretenerse con lo minimo y su capacidad 
de concentrarse en movimientos que parecen no terminar nunca. También res- 
cata el piacer del dominio del propio cuerpo y de la posibilidad —màgica— de 
lograr, a través de él, el control del riempo. 

Caracteristica principal del juego bumano, observa Gadamer, es la particu- 
lar inclusión de la razón. La humanidad del juego humano es que éste puede 
ordenarse corno si tuviese fìnes, y recuerda cuando un nino va contando cuàn- 
tas veces pica la pelota en el suelo antes de escapàrsele. Pero la racionalidad del 
juego humano resulta ser una “racionalidad libre de fìnes” ( AB, p. 68), afìrmà- 
ción en la que encontramos un darò eco de la idea kantiana de “fìnalidad sin 
fin” de la belleza libre. 

Otra de las caracterisricas del juego es la parricipación. Jugar supone un jugar- 
con. Basta con mirar alguna vez al publico de un partido de tenis por televisióne 
“Es una pura contorsión de cuellos” (AB, p. 69). Existe pardcipado, participa- 
ción interior en el juego, por la cual el espectador pasa a ser parte de éste. Oh- 
servó Gadamer que “uno de los impulsos fundamentales del arte moderno és 
el deseo de anular la distancia que media entre audiencia, consumidores o pu¬ 
dico y la obra” (AB, p. 70). Ese impulso encuentra uno de sus mejores ejem- 
plos en la instalación, un arte que hemos defìnido corno “de la presencia” (del 
cuerpo del espectador), 54 y que bemos analizado en el capitulo VI. 

La pardcipado del espectador en el “juego del arte” produce una notable 
transformación. Visitar un museo nos modifica. “Después de visitar un mu¬ 
seo, no se sale de él con el mismo sentimiento vital con el que se entro: si se ha 
tenido realmente la experiencia del arte, el mundo se habrà vuelto mas leve y 
luminoso” (AB, p. 73). Recordemos que Nietzsche ya habia hecbo referencia al 
efecto tonico del arte. 
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Ì 

; El sìmbolo 

i 

1 Si el ser humano tiene necesidad de juego, también tiene necesidad de sim- 

bolizar, de entrar en contacto con “un fragmento de Ser que promete completar 
en un todo ìntegro al que se corresponda con él” (AB, p. 85). La experiencia 
! simbòlica del arte es, en sintesis, una experiencia de integridad: nos hacemos 
uno con la obra completandola momentàneamente en su trascendencia a través 
del riempo y completàndonos nosotros en ella también. 

La determinación simbòlica de la obra de arte indica que existe en ella un 
espacio vacio, en bianco, que el espectador debe llenar. “Todo es simbolo y 
-■< atraso...”, 55 decia Fernando Pessoa, haciendo referencia al necesario aporte del 

receptor, quien, con su trabajo interpretativo, completa la obra. Pero, aunque 
crea completarla, siempre babrà un “atraso” en lo relativo a una completud to¬ 
tal que sabemos imposible. 

Gadamer recuerda que uno de los signifìcados de la palabra simbolo, en su 
origen griego, era “tablilla de recuerdo”, una forma de reconocimiento entre 
un anfìtrión y su invitado, quien recibia de aquél una tessera hospitalis. Era és- 
ta una tablilla que habia sido partida en dos para que cada uno conservara una 
mitad, de modo que si, luego de mucbo riempo, algun descendiente del invita¬ 
do llegaba a la casa del anfìtrión, éste o alguno de sus familiares estarian en con- 
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diciones de reconocerlo. También el amor, tal corno se encuentra expuesto en 
el Banquete de Platón, podrla ser interpretado corno la unión de dos partes que 
se encuentran. Lo mismo podriamos decir de la obra de arte en su relación con 
el espectador. ; 

La obra de arte, dirà Gadamer siguiendo a su maestro Heidegger, es simbo- ! 

lo y también alegoria, es decir que tiene la particularidad de remitir a otra cosa f 

que no se puede tener o experimentar de modo inmediato. Habida cuenta de la | 

depreciación de la alegoria frente al simbolo, Gadamer se preocuparà por reha- | 

bilitarla. Es ésta, precisamente, una de las cuestiones de mayor interés de Ver- ' 

dady metodo } 6 Recuerda alli Gadamer que en el concepto de simbolo resuena 
un trasfondo metafisico que resulta indiferente al uso retorico de la alegoria, 
presumiblemente sujeta a un texto previo que debe ilustrar. 

La alegoria y el simbolo tienen en comun la representación de otra cosa , pe¬ 
ro lo que habla en la alegoria es un texto que existe previamente, y que se pre¬ 
senta a través de ella de manera mas aprensible, mientras que el simbolo seria 
esencialmente inagotable, no reductible a nada preexistente. Interesados en 
mostrar lo inagotable del simbolo, los autores romànticos propiciaron la depre¬ 
ciación de la alegoria. En las teorias romànticas de Goethe, Schelling y Solger, el 
simbolo es separado de su función originai de documento, credencial o distin¬ 
tivo, para ser elevado al rango de “signo misterioso”, propio de las auténticas 
obras de arte. Sin embargo, argumenta Gadamer, también la alegoria puede 
abrirse a una multiplicidad de signifìcados, mas alla del “control” de un texto 
previo y de toda autoridad interpretativa limitante. Eso otro que la obra de arte 
nos dice en tanto simbolo, también puede decido en tanto alegoria. En ambos 
casos ella tiene el poder de abrirse en una multiplicidad de signifìcados posi- 
bles, para hacernos experimentar la totalidad del mundo experimentable en un 
determinado momento del devenir histórico. 


La fi està 

La metàfora de la fìesta sirve a Gadamer para hacer mas vivido el poder co¬ 
municativo del arte. Si el ser humano necesita jugar (por lo cual la obra de arte 
se justifica corno juego) e integrarse en una totalidad de signifìcados (por lo 
cual la obra se justifica corno simbolo), no es menos cierto que tiene también 
necesidad de estar comunicado con los demàs. De alli otra de las justifìcaciones 
antropológicas del arte. 

Fiesta y arte son sinónimos de participàción. Fiesta es lo que une a todos; la 
fìesta es para todos. De alli que decimos que “alguien se excluye” si no partici- 
pa. “La fìesta es comunidad, es la presentación de la comunidad misma en su 
forma màs completa” (AB, p. 99). Algo semejante ocurre con el arte. Recorde- 
mos ya que Nietzsche habia acentuado el hecho de que el arte es el màs alto 
punto de comunicabilidad entre los hombres. 

Mientras el trabajo separa y divide, la fìesta une. Y, en el caso del arte, la po- 
sibilidad de estar unidos con otros se da aun en el silencio y en la màs absoluta 
soledad. Estamos solos frente a una obra, pero igualmente estamos comunica- 


dos con todos los que, sentimos, podrian participar de nuestro mismo disfrute 
estètico. 

Como sucede con el juego, la necesidad de la fìesta se refleja en su repeti- 
ción. Las fìestas se repiten; retornamos a las fìestas (periódicas). La fìesta es re- 
petición y celebración. Hay fìesta cuando se celebra algo, cuando se festeja algo, 
aunque màs no sea el hecho del encuentro con otros. Hòlderlin habia observa- 
do que “somos una conversación / y podemos oir unos de otros”. El autor, a 
través de sus obras, conversa. En este sentido, Dickie habia notado que cuando 
un artista hace arte, lo hace para un publico y, no obstante el hermetismo del 
arte actual, sus representantes no dejan de tener en la mira al receptor. 

La experiencia temporal de la fìesta le permite a Gadamer introducir la idea 
de un “tiempo lleno” o “tiempo propio”. Es éste el tiempo particular del arte. 
Diferente del tiempo del trabajo o del tiempo “para algo”, es decir “del tiempo 
de que se dispone, que se divide, el tiempo que se tiene o no se tiene, o que se 
cree no tener” (AB, p. 103), el tiempo del arte no necesita ser llenado porque es¬ 
tà en si mismo lleno. Detalla Gadamer que cuando nos enfrentamos al tiempo 
que hay que llenar, se presentan dos alternativas extremas: el aburrimiento y el 
ajetreo. Las dos son formas vacias; en una, sentimos la vaciedad del no tener 
nada para hacer, en la otra, la vaciedad de no tener nunca tiempo, de tener 
siempre algo por hacer. En ambos casos, el tiempo no se experimenta corno 
tiempo, corno si se experimenta en el caso de la fiesta y del arte. Cuando hay 
fìesta, “ese momento, ese rato, estàn llenos de ella” (AB, p. 104). Cuando ingre- 
t samos en el tiempo de la fìesta, éste se vuelve festivo; cuando ingresamos en el 
tiempo del arte, éste se vuelve estètico. Son tiempos que no se pueden compu- 
i tar ni juntar pedazo a pedazo hasta formar un tiempo total. 

Lo particular del tiempo de la fìesta es que “ofrece tiempo, lo detiene, nos 
1 invita a demorarnos. Esto es la celebración. En ella, por asi decido, se paraliza el 
caràcter calculador con el que normalmente dispone uno de su tiempo” (AB, p. 
io5). Lo mismo sucede con la obra de arte. En consecuencia, la experiencia es¬ 
tética se definirà por el descubrimiento del tiempo propio de la obra y por 
nuestra participación de él. Dice Gadamer: “Lo que hay que encontrar es el 
tiempo propio de la composición musical, el sonido propio de un texto poèti¬ 
co; y eso sólo puede ocurrir en el oido interior” (AB, p. 108). No sólo las artes 
temporales, corno la mùsica, tienen tiempo propio; también lo tienen las artes 
espaciales corno la pintura o la escultura, en la medida en que en ellas se desa- 
rrolla un discurso. 

La importancia del descubrimiento del tiempo propio de la obra lleva a Ga¬ 
damer a criticar dos formas desviadas de recepción. Una, es la de lo siempre 
igual: “se oye lo que ya se sabe” (AB, p. 122). “Tengo para mi —agrega— que 
aqui està el origen del kitsch , del no arte” (AB, p. 122). La otra forma imperfecta 
de recepción se ubica en el extremo del kitsch: es la del degustador de estética. 
“Va a la òpera porque canta la Callas, no porque se represente esa òpera en con¬ 
creto” (AB, p. 122). Gadamer afìrma que esto no proporciona ninguna expe¬ 
riencia del arte, que debe contar con la discreción de los actores; éstos no deben 
exhibirse a si mismos, sino ante todo evocar la obra, su composición y su cohe- 
rencia interna, hasta alcanzar la evidencia de ésta. 
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Notemos, para concluir, que al finalizar la primera parte de La actualidad de 
lo bello Gadamer hacia referencia a Duchamp. La supuesta muerte del arte que 
inaugurarla su obra, llevó al filòsofo a legitimar antropologicamente la existen- 
cia del arte a través de los conceptos de “juego”, “simbolo” y “fìesta”. Al finali- 
zar la segunda parte de La actualidad de lo bello nuevamente alude a Duchamp. 
Hace referencia a la obra no objetual (antiarte, no-arte) y vuelve a fìjar su posi- 
ción personal. En su opinion, el arte no objetual puede tener “exactamente la 
misma densidad de construcción y las mismas posibilidades de interpelarnos 
de modo inmediato” que el arte de otros tiempos. Como toda obra de arte, es 
una conformación permanente y duradera; al ingresar en ella, al crecer en ella, 
crecemos mas alla de nosotros mismos. “Que en el momento vacilante haya al- 
go que permanezca. Eso es el arte de hoy, de ayer y de siempre” (AB, pp, 123- 
124), concluye Gadamer. Y el arte permanece, justificado antropologicamente, 
porque es y seguirà siendo “juego”, “simbolo” y “fiesta”. 


Fragmentos seleccionados 

Vattimo, Gianni. "Muerte o crepusculo del arte”, en El fin de la 
modernidad, nifiilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna 

trac!. Alberto L. Bixio, Barcelona, Gedisa, 1996 (v. or. 1985), pp. 49-59 

En El fin de la modernidad , nihilismo y hermenéutica Vattimo pone en re- 
lación el pensamiento de Nietzsche y de Heidegger y reflexiona, de modo espe- 
cifico, sobre el fin de la époc.a moderna y el comienzo de la posmodernidad. 
Analiza la vigencia del nihilismo, la crisis del humanismo, la cuestión de la ver- 
dad en la ontologia hermenéutica y otros temas mas particulares, que atanen 
directamente al arte, corno la confrontación de las ideas de “ornamento” y 
“monumento”. Otro tema de interés del libro es el traslado al campo del arte de 
las nociones de “estructura de las revoluciones cientifìcas” y de cambio de pa¬ 
radigma, provenientes de Kuhn. En el capitulo “Muerte o crepùsculo del arte” 
Vattimo analiza las consecuencias de la sociedad industriai avanzada en la crea- 
ción, distribución y recepción de la obra. 

La muerte del arte en la sociedad industriai avanzada 


Como muchos otros conceptos hegelianos, también el de la muerte del arte resul¬ 
tò profètico en lo que toca a los fenómenos verificados en la sociedad industriai 
avanzada, aunque no en el sentido exacto que tenia en Hegel, sino mas bien, corno 
solfa ensenarnos Adorno, en un sentido extranamente pervertido. <LNo es acaso 
cierto que la universalización del dominio de la información puede interpretarse 
corno una realización pervertida del triunfo del espfritu absoluto? La utopia del re¬ 
torno del espfritu a si mismo, de la coincidencia entre ser y autoconciencia coiti¬ 
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pletamente desplegada, se realiza de alguna manera en nuestra vida cotidiana co¬ 
rno generalización de la esfera de los medios de comunicación, corno generaliza- 
ción del universo de representaciones difundidas por esos medios, que ya no se 
distingue (mas) de la "realidad". Naturalmente, la esfera de los medios de comuni¬ 
cación de masas no es el espfritu absoluto hegeliano; tal vez sea una caricatura de 
éste, pero de todas maneras no es una perversión de ese espfritu en un sentido ex- 
clusivamente degenerativo, puesto que mas bien contiene, corno a menudo ocurre 
con las perversiones, potencialidades cognoscitivas y pràcticas que deberemos 
examinar y que probablemente delineen lo que està por venir (p. 49). 


E stetización generai de la existencìa 


| [...] la muerte del arte es algo que nos atane y que no podemos dejar de tener en 

1 cuenta. Ante todo, corno profecfa y utopia de una sociedad en la que el arte ya no 

tì 

f existe corno fenòmeno especffico, en la que el arte està suprimido y hegeliana- 

mente superado en una estetización generai de la existencia. El ùltimo pregonero 
| de este anuncio de la muerte del arte fue Herbert Marcuse, por lo menos el Marcu- 

i se de la rebelión juvenil de 1968. En la perspectiva marcusiana, la muerte del arte 

se manifestaba corno una posibilidad que se ofrecfa a la sociedad tècnicamente 
j; avanzada (es decir, en nuestros términos, a la sociedad de la metafisica realizada), 

!', Y semejante posibilidad no se expresó tan sólo corno utopia teòrica. La pràctica 

[ de las artes, comenzando desde las vanguardias históricas de principios del siglo 

}, XX, muestra un fenòmeno generai de "explosión" de la estética fuera de los Ifmites 

^ institucionales que le habfa fijado la tradición. Las poéticas de vanguardia recha- 

zan la delimitación que la filosofia {sobre todo de inspiración neokantiana y neoi- 
\ dealìsta) les impone; no se dejan considerar exclusivamente corno lugar de expe- 

i riencia ateórica y apràctica sino que se proponen corno modelos de conocimiento 

privilegiado de lo rea! y corno momentos de destrucción de la estructura jerarqui- 
• * zada de las sociedades y del individuo, corno instrumentos de verdadera agitación 

I social y politica. La herencia de las vanguardias históricas se mantiene en la neo¬ 

vanguardia en un nivel menos totalizante.y menos metafisico, pero siempre con la 
marca de la explosión de la estética fuera de sus confines tradicìonales. Esa explo- 
i sión se convierte, por ejemplo, en negacìón de los lugares tradicionalmente asig- 

nados a la experiencia estética: la sala de conciertos, el teatro, la galena de pintu¬ 
ra, el museo, el libro; de està manera se realiza una serie de operaciones —corno 
ì el land art , el body art, el teatro de calle, la acción teatral corno "trabajo de barrio"— 

que, respecto de las ambiciones metafisicas revolucionarias de las vanguardias 
históricas, se revelan mas limitadas, pero también mas cerca de la experiencia 
concreta actual. Ya no se tiende a que el arte quede suprimido en una futura socie¬ 
dad revolucionaria; se intenta en cambio de alguna manera la experiencia inmedia¬ 
ta de un arte corno hecho estètico integrai (pp. 50-51). 
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El silencio 


A la muerte del arte por obra de los medios de comunicación de masas, los artistas a 
menudo respondieron con un comportamiento que también él se situa en la catego¬ 
ria de la muerte, por cuanto se manifiesta corno una especie de suicidio de protesta: 
contra el kitsch y la cultura de masas manipuiada, centra la estetización de la existen- 
cia en un bajo nivel, el arte autèntico a menudo se refugìó en posiciones programàti- 
cas de verdadera aporia al renegar de todo elemento de deleite inmediato en la obra 
—el aspecto "gastronòmico” de la obra—, al rechazar la comunicación y al decidirse 
por el puro y simple silencio. Como se sabe, es éste el sentido ejemplar que Adorno 
ve en la obra de Beckett y que en diversos grados encuentra en muchas obras de ar¬ 
te de vanguardia. En el mundo del consenso manipulado, el arte autèntico sólo ha- 
bla callando y la experiencia estética no se da sino corno negación de todos aquellos 
caracteres que habfan sido canonizados en la tradición, ante todo el piacer de lo be¬ 
llo. Aun en el caso de la estética negativa adorniana, asf corno en el caso de la uto¬ 
pia de la estetización generai de la experiencia, el criterio con el que se valora el éxi- 
to de la obra de arte es su mayor o menor capacidad de negarse (p. 53). 


Danto, Arthur. Después del fin del arte. El arte contemporaneo y el 
linde de la historia 

trad. Elena Neerman, Barcelona, Paidós, 1999 (v. or. 1997), pp. 25-41 

Danto es uno de los fìlósofos que mas fortuna critica ha tenido en el campo 
de la teoria del arte y uno de sus libros de mayor repercusión ha sido, sin duda, 
Después del fin del arte . El arte contemporàneo y el linde de la historia. Publi- 
cado en inglés en 1997, fue traducido al espahol sólo dos arios después (La 
transfìguración del lugar comun , en cambio, tuvo que e sperar veintiùn arios). 
Lamentablemente la traducción de E. Neerman tiene algunos descuidos que 
pueden volver difìcultosa la lectura. 

Entre los temas principales de Después del fin del arte se cuentan el museo 
contemporàneo, la poshistoria del arte, la critica de arte modernista, el pop art. 

El arte antes y después de la era del arte 


Casi al mismo riempo, pero ignorando cada cual el pensamiento del otro, el histo- 
riador alemàn de arte Hans Belting y yo publicamos textos acerca del fin del arte. 
Cada uno habfa arribado a la vivida sensación de que un cambio histórico impor¬ 
tante habia tenido lugar en las condiciones de producción de las artes visuales aun 
cuando, aparentemente, los comple)os institucionales del mundo del arte —gale- 
rias, escuelas de arte, revistas, museos, instituciones criticas, curadores— parecian 
relativamente estables. Belting publicó después un asombroso libro que traza la 
historia de las imàgenes piadosas en el Occidente cristiano, desde los tiempos ro- 
manos hasta el 1400 d.C., aproximadamente, al cual le dio el sorprendente subtftu- 
lo de La imagen antes de la era del arte. Eso no significaba que esas imàgenes no fue- 


ran arte en un sentido amplio, sino que su ser arte no figuraba en su producción, 
dado que el concepto de arte no habia realmente emergido todavia en la concien- 
cia generai, por lo que esas imàgenes —de hecho feonos— jugaron un papel bas¬ 
tante diferente en la vida de las personas del que las obras de arte vinieron a jugar 
cuando el concepto de arte al fin emergió y algo asf corno consideraciones estéti- 
cas comenzaron a gobernar nuestra relación con ellas. Ni siquiera eran considera- 
das en el sentido elemental de haber sido producidas por artistas (seres humanos 
que marcan superficies), sino que eran observadas corno si su origen fuera milagro- 
so, corno la impresión de la imagen de Jesus en el velo de Verònica. Luego, se tiene 
que haber producido una profunda discontinuidad en las pràcticas artisticas, entre 
el antes y el después del comienzo de la era dei arte, dado que el concepto de ar¬ 
tista no entraba en la explicación de las imàgenes piadosas. Pero luego en el Rena- 
cimiento el concepto de artista se volvió centrai hasta el punto de que Giorgio Va¬ 
sari escribió un gran libro sobre la vida de los artistas. Antes tendria que haber sido 
a lo sumo sobre la vida de los santos. 

Si esto es concebible, entonces puede haber existido otra discontinuidad, no me- 
nos profunda que ésta, entre el arte producido en la era del arte y el arte producido 
tras esa era. La era del arte no comenzó abruptamente en 1400, ni tampoco finali- 
zó de golpe hacia la mitad de los arios ochenta, cuando aparecieron los textos, el 
de Belting y el mfo, en alemàn e inglés, respectivamente. Tal vez ninguno de noso- 
tros tuviera una idea clara de io que tratàbamos de decir, corno deberiamos tenerla 
ahora, diez arios después. Pero ahora que Belting ha llegado a ia idea de un arte 
anterior al comienzo del arte, deberiamos pensar en el arte después del fin del arte, 
corno si estuviésemos emergiendo desde la era del arte a otra cosa, cuya exacta 
forma y estructura resta ser entendida (pp. 25-26). 


Modernismo y autorreflexión 

Si Greenberg està en lo cierto, es importante sefìalar que el concepto de moderni- 
dad no es meramente el nombre de un periodo estilfstico que comienza en el ultimo 
tercio del siglo XIX, en el mismo sentido que manierismo es el nombre de un perio¬ 
do estilfstico que comienza en el primer tercio del siglo XVI: el manierismo sigue a la 
pintura renacentista y es sucedido por el barroco, éste a su vez por el rococò, que 
también es seguido por el neoclasicismo, que ademàs es seguido por el romanticis¬ 
mo. Ellos constituyeron profundos cambios en el modo en que el arte representa el 
mundo, cambios, podrfa decirse, de coloración y temperamento, que se desarrolla- 
ron tanto a partir de una reacción contra sus antecesores corno en respuesta a todo 
tipo de fuerzas extraartfsticas en la historia y en la vida. Mi impresión es que el mo¬ 
dernismo no sigue al romanticismo en este sentido, o no meramente en este sentido: 
el modernismo està marcado por el ascenso a un nuevo nivel de conciencia, refleja- 
da en la pintura corno un tipo de discontinuidad, pràcticamente corno si enfatizar ia 
representación mimètica se hubiera vuelto menos importante que otro tipo de refle- 
xión sobre los sentidos y los métodos de la representación. La pintura comienza a 
aparecer extraria o forzada; en mi propia cronologia, son Van Gogh y Gauguin los 
primeros pintores modernistas (p. 30). 
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Moderno, posmoderno, posfiistórico 

Se ha sugerido que deberfamos quizàs hablar simplemente de posmodernismos, pero 
una vez que lo hacemos perdemos la habilidad de reconocer,.la capacidad de or- 
denar, y el sentido de que el posmodernismo marca un estilo especffico. Podrfa- 
mos capita li zar la palabra "contemporàneo” para cubrìr cualquiera de las divisio- 
nes que el posmodernismo intentaba cubrir, pero otra vez nos encontranamos con 
la sensación de que no tenemos un estilo identificable, que no hay nada que no se 
adapte a él. Pero eso es lo que caracteriza a las artes visuales desde el fin del mo¬ 
dernismo, corno un periodo que es definido por una suerte de unidad estilfstica, o 
al menos un tipo de unidad estilfstica que puede ser elevada a criterio y usada co¬ 
rno base para desarrollar una capacidad de reconocimiento, y no hay en conse- 
cuencia la posibilidad de una dirección narrativa. Por elio es que prefiero Damarlo 
simplemente arte post-fiistórico (p. 34). 


ì 

1 

Danto, Arthur. "Contenido y causalidad”, en La transfiguración 
del lugar comun 

trad. Àngel y Aurora Molla Roman, Barcelona, Paidós, 2002. (v. or. 1981), pp. 65-91 

Desde su aparición en 1981, La transfiguración del lugar comun (traduci- 
do al espanol en 2002) se convirtió en referencia obligada de la reflexion so- 
bre el arte. 

En el primer capitulo del libro — t( Obras de arte y meras cosas , Danto 
afirma que mientras las obras de arte tienen un sentido que exige interpreta- 
ción, las cosas no lo tienen. Frente a una obra hacemos siempre la pregunta 
“^de qué se trata?” Y esto se vuelve especialmente significativo en el caso de 
objetos artisticos “perceptivamente indiscernibles” de otros que quedan fuera 
del campo del arte, es decir, de objetos que han sido transfìgurados por el cam¬ 
bio de contexto. 

La transfiguración del lugar comun vuelve entonces a la vieja pregunta 
“^qué es obra de arte?” y encuentra que ella pide ser interpretada, siendo la in- 
terpretación parte de su propia confìguración. 

La copia y la cita 

La hipótesis de que existan obras de arte indiscernibles —al menos en cuanto a lo 
que vista y ofdo pueden discernir— se hìzo evidente en el ejemplo de la serie de 
cuadrados rojos con que empezamos la discusión. Pero creo que la posibilidad fue 
reconocida por primera vez, en relación con las obras literarias, por Borges, que tie¬ 
ne la gloria de haberla descubierto en su obra maestra "Pierre Menard, autor de El 
Qui jote". En ella describe dos fragmentos de obras, una de las cuales es parte del 
D on Quijote de Cervantes y la otra, igual a ésta en todos los aspectos gràficos —co¬ 
rno si de dos copias dei fragmento de Cervantes se tratara—, resulta ser, no de Cer¬ 
vantes, sino de Pierre Menard (p. 65). 


Menard no descubrió que lo que él habfa escrito era lo que Cervantes habfa esento 
palabra por palabra. Su objetivo era recrear una obra que ya le era muy conocida. 
Asf que lo que produjo fue una obra propia: no era una copia, por lo tanto, ya que 
cualquier tonto podrfa copiar la obra de Cervantes y el resuitado sena justo ése, 
una copia que sólo tendrfa el valor literario del originai. Sólo requeriria las destre- 
zas de una reproducción facsfmil; el copista serfa simplemente un mecanismo de 
dupiicación, corno una fotocopiadora, y sin necesidad del menor don literario; 
mientras que el acto de Menard serfa un logro literario que se puede tildar de 
asombroso (pp. 69-70). 

i...| Tampoco es la de Menard una cita del originai. Hay que sehalar la diferencia 
entre una copia y una cita: una copia, corno vimos, simplemente reemplaza al origi¬ 
nai y hereda su estructura y su relación con el mundo. Varias personas que reciban 
copias de la misma carta, en efecto, reciben la misma carta, y estàn en la misma 
posición con respecto a la información que aquélla transmite. Pero si una de ellas, 
en una carta propia, citara la carta, lo que escribirfa no serfa la copia, ya que deno¬ 
ta a la carta mas que lo que la carta en sf denota, y tiene, en consecuencia, un te¬ 
ma diferente y, por lo tanto, un significado diferente. Es una verdad generai que las 
citas no poseen las propiedades de aquello que citan: muestran algo que tiene esas 
propiedades, pero no las tienen ellas mìsmas (p. 70). 


<ì,Dos Pierre Menard ? 


Habrfa sido ridfculo que Menard se hubiera opuesto a la ficción de la caballerfa, 
puesto que esa literatura ya habfa sido demolida haefa mucho tiempo por Cervan¬ 
tes; y aunque quizà Menard estaba haciende una velada alusión a Salambò corno 
obra de ficción histórica, tal intención no le hubiera sido posible a Cervantes que, 
al fin y al cabo, era contemporàneo de Shakespeare. "También es vivido el contras¬ 
te de los estilos”, escribe Borges: "El estilo arcaizante de.Menard —extranjero al 
fin— adolece de alguna afectación. No asf el del precursor, que maneja con desen- 
fado el espanol corriente de su època". Si Menard hubiera vivido para completar su 
(isu!) Quijote, hubiera tenido que inventar un personale mas del que la fantasia de 
Cervantes necesitaba, concretamente el autor del Ilamado (ùnicamente por Me¬ 
nard) "Fragmento autobiogràfico”. Y asf sucesivamente. No es sólo que ios libros 
estén escritos en diferentes épocas, por diferentes autores de diferentes nacionalì- 
dades e intenciones literarias: estos hechos no son externos; sirven para caracteri- 
zar Ia(s) obra(s) y, por supuesto, para individualizarla(s) de su indiscernibilidad gràfi¬ 
ca. Es decir, las obras estàn en parte constituidas por su ubicación en la historia de 
la literatura, asf corno por su relación con sus autores, pero està evidencia es a me- 
nudo relativizada por los crfticos, que nos instan a prestar atención a la obra en sf, 
por lo que la contribución de Borges a la ontologia del arte es enorme: no se pue¬ 
den aislar dichos factores de la obra, ya que penetran, por asf decirlo, en la esencia 
de la misma. Y por lo tanto, a pesar de las congruencias gràficas, se trata de obras 
profundamente diferentes (pp. 68-9). 
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Dickie, George. "The Institutional Theory of Art", 
en Introduction to Aestfietic. Att Analytic Approacfi 

Nueva York, Oxford, University Press, 1997, pp. 82-93 

lUtilizaremos traducción de Graciela de los Reyes: George Dickie, Teoria institucional 
del arte, Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, 20021 

Orientado por ideas de Mandelbaum y Danto, Dickie publica “Defming 
Art” en 1969, en The American Philosophical Quarterly. De 1974 es Art and 
Aesthetics (New York, Cornell University Press). En estos textos desarrolla la 
primera versión de la Teoria Institucional del Arte. En respuesta a las criticas 
recibidas —principalmente la de Monroe C. Bearsdley— redactarà una segunda 
versión “mejorada” que aparece en su libro de 1984, E 1 circulo del arte. A està 
segunda versión, tal aparece en Introduction to Aesthetic. An Analytic Ap- 
proach (1997), pertenecen los parrafos siguientes. 

A rtefactos simptes y comptejos __ 

Lo propio de un artefacto es que se produce por. alguna alteración de algun mate- ■ 
rial existente: por la unión de dos piezas de material, por el corte de algun material, 
por la afiliación de algun material y cosas por el estilo. Esto se hace, usualmente, 
para que el material alterado pueda ser usado para hacer aìgo. Cuando los materia- 
les estàn asf alterados, uno tiene casos que claramente se ajustan a la definición 
del diccionario de "artefacto": "un objeto hecho por el hombre, especfficamente, 
con vistas a un uso posterior". Otros casos son menos claros. Supongamos que al- 
guien levanta un pedazo de madera de deriva y sin alterarla, de ninguna manera, 
cava un agujero o la agita para amenazar a un perro. La madera de deriva inaltera- 
da ha sido transformada en una herramienta de cavado o en un arma, por el uso que 
se le ha dado. Estos dos casos no se compadecen con la clausula, no necesaria, de 
la definición "especfficamente con vistas a un uso posterior", porque son puestos 
al servicio en el acto. En estos casos, parece haber un sentido por el cual atgo es 
hecho. Sin embargo, cqué es lo que se ha hecho sì la madera de deriva està inalte- 
rada? En los claros casos en los que el material es alterado, se produce un obieto 
complejo: el material originai es, para los presentes propósitos, un simple objeto, y 
su ser alterado produce un objeto complejo (el material alterado). En los dos casos 
menos claros mencionados, también fueron hechos objetos complejos (la madera 
usada corno herramienta de agujerear y la madera usada corno un arma). En ningu- 
no de los dos ultimos casos, es sólo la madera de deriva el artefacto sino la made¬ 
ra de deriva manipulada y usada de cierta manera... 

Un pedazo de madera de deriva puede ser usado de un modo similar dentro del 
contexto del mundo de! arte, es decir, recogido y exhibido de la misma manera 
en que se exhibe una pintura o una escuìtura. Tal pieza de madera de deriva ha- 
brfa sido usada corno un medio artistico y de ese modo se volverfa parte de un 
objeto mas complejo: la-madera-cie-deriva-usada-como-un-medio-artìstico. Este 
objeto complejo sena un artefacto de un sistema del mundo del arte. La F nenie de 
Duchamp puede ser entendida en la misma Enea. El urinario (el objeto simple) 
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està stendo usado corno un medio artistico para hacer F uente (el objeto comple¬ 
jo), que es un artefacto dentro del mundo del arte: el artefacto de Duchamp (pp. 
8-9). 


El pùbtico del arte 


cGué es un publico del mundo del arte? No es precisamente una suma de perso- 
nas. Los miembros de un publico del mundo del arte saben còrno cumplir un rol 
que requiere de conocimiento y comprensión, similar al requerido a un artista. Hay 
tantos publicos diferentes corno artes diferentes y el conocimiento requerido para 
un publico es diferente del que se requiere de otro. El minimo conocimiento reque¬ 
rido al publico de una obra de teatro es comprender que alguien està representado 
un papel. 

Los roles del artista y del publico constituyen el marco minimo para la creación de! 
arte y los dos roles en relación pueden ser llamados "el grupo de presentación". El 
rol de! artista tiene dos aspectos centrales: uno generai, caracterfstìco de todo ar¬ 
tista, es la conciencia de que lo que se crea para la presentación es arte; y otro, es 
la habilidad para usar una gran variedad de técnicas artfsticas que le permiten crear 
una clase particular de arte. Asianismo, el papel del publico tiene dos conceptos 
centrales: uno generai, caracterfstìco de todos los publicos, que es la conciencia de 
que lo que se le presenta es arte y, otro, las habilidades y sensibilidades que le per¬ 
miten percibir y comprender la clase particular de arte que se le presenta. 

En casi toda sociedad actual que tiene una institución de! hacer artistico, ademàs 
de los papeles del artista y del publico, existirà un numero suplementario de pape- 
ies del mundo del arte tales corno el de critico, maestro de arte, director, curador, 
conductor y muchos mas. Sin embargo, ei grupo de presentación, es decir, los roles 
del artista y dei publico en relación constituyen "el marco esencial del hacer artisti¬ 
co" (p. 11). 


Gadamer, Hans^Georg. La actaalidad de lo bello 

trad. Antonio Gómez Ramos, Barcelona, Paìdós, 1996 (v. or. 1977) 

El tema del libro es la actualidad o justifìcación del arte, tanto o mas que la 
actualidad o justifìcación de lo bello. Lo desarrolla pasando revista a distintos 
momentos de la historia, comenzado por aquellos en los que la obra estaba pie¬ 
namente justificada, por ejemplo cuando era tomada corno biblia pauperum. 
Luego presenta ideas estéticas de diferentes autores, entre los que se destacan 
Platón, Aristóteles, Baumgarten y Kant. Critica la tesis de Hegel sobre el caràc- 
ter de pasado del arte antes de exponer sus propias ideas, en la segunda parte 
del libro. Para Gadamer el arte lejos de ser “del pasado”, està totalmente vivo y 
justifìcado al responder a necesidades antropológicas. 
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La definición de simbolo 

En el B anquete de Platón, se relata una historìa bellfsima que, segun creo, da una in- 
dicación todavfa mas profunda de la clase de significatividad que el arte tiene para 
nosotros. Aristófanes narra una historia, todavfa hoy fascinante, sobre la esencia 
de! amor. Cuenta que los hombres eran originalmente seres esféricos; pero habién- 
dose comportado mal, los dioses los cortaron en dos. Ahora, cada una de estas 
dos mitades, que habfan formado parte de un ser vivo completo, va buscando su 
complemento. Este es el objx|3oAov toó «àvOptó-TTov; que cada hombre es, en cierto 
modo, un fragmento de algo; y eso es el amor: que en el encuentro se cumple la 
esperanza de que haya algo que sea el fragmento complementario que nos reinte¬ 
gre (p. 84). 


El tiempo lleno 

1...1 Los casos extremos del aburrimiento y el trajm enfocan el tiempo del mismo 
modo: corno algo "empleado", "llenado" con nada o con alguna cosa. El tiempo se 
experimenta entonces corno algo que se tiene que "pasar" o que ha pasado. El 
tiempo no se experimenta corno tiempo. Por otro lado, existe otra experiencia del 
tiempo del todo diferente, y que me parece ser profundamente affn tanto a la des¬ 
ta corno al arte. Frente al tiempo vacfo, que debe ser "llenado", yo lo llamarfa tiem¬ 
po lleno, o también, tiempo propio. Todo e! mundo sabe que, cuando hay fiesta, 
ese momento, ese rato, estan llenos de ella. Elio no sucede porque alguien tuviera 
que Menar un tiempo vacfo, sino a la inversa: al Menar el tiempo de la fiesta, el tiem¬ 
po se ha vuelto festivo, y con elio està inmediatamente conectado el caràcter de 
celebración de la fiesta. Esto es lo que puede Marnarne tiempo propio, y lo que to- 
dos conocemos por nuestra propia experiencia vita!. Formas fundamentales del 
tiempo propio son la infancia, la juventud, la madurez, la vejez y la muerte (p. 104). 


El tiempo del arte 


Asì pues, toda obra de arte posee una suerte de tiempo propio que nos impone, 
por asf decirlo. Esto no sólo es vàlido para las artes transitorias corno la musica, la 
danza o el lenguaje. Si dirigimos nuestra mirada a las artes estatuarias, recordare- 
mos que también construimos y leemos las imàgenes, o que "recorremos" y cami- 
namos por edificios arquitectónicos. Todo eso son procesos-de-tiempo. 

1...} Quisiera resumir las consecuencias afectivas de està breve reflexión: en la ex¬ 
periencia del arte, se trata de que aprendamos a demorarnos de un modo especffi- 
co en la obra de arte. Un demorarse que se caracteriza porque no se torna aburri- 
do. Cuanto màs nos sumerjamos en ella, demoràndonos, tanto màs elocuente, rica 
y mùltiple se nos manifestarà. La esencia de la experiencia temporal del arte con¬ 
siste en aprender a demorarse. Y tal vez sea està la correspondencia adecuada a 
nuestra finitud para lo que se Marna eternìdad (pp. I 10-1 1 1). 


LA ESTÉTICA DE FIN DE SIGLO 


373 


Bibliografìa 


Fuentes 

Danto, Arthur. Después del fin del arte , Barcelona, Paidós, 1997. 

-. La transfìguradòn del lugar comun, Barcelona, Paidós, 2002. 

-. Beyond thè Brillo Box. The Visual Arts in Post-historical Perspective , 

Berkeley, University of California Press, 1998. 

-. Philosophizing Art, Berkeley, University of California Press, 1999. 

Dickie, George. “The institutional Theory of Art”, en Introduction to Aesthetics. 
An Analytic Approach (trad. Gracida de los Reyes), Nueva York, Oxford Uni¬ 
versity Press, 1997, pp. 82-93. 

Gadamer, Hans-Georg. La actualidad de lo bello (trad. Antonio Gómez Ramos), 
Barcelona, Paidós, 1996. 

-. Verdad y metodo Iy II (trad. Ana Agud Aparicio y Rafael de Agapito), 

Salamanca, Sigueme, 1993. 

-. “pEl fin del arte? Desde la teoria de Hegel sobre el caràcter de pasado del 

arte hasta el antiarte de la actualidad”, en La herencia de Europa . Ensayos (trad. 
Pilar Giralt Gorina), Barcelona, Penlnsula, 1990, pp. 65-83. 

Vattimo, Gianni. “Muerte o crepusculo del arte”, en El fin de la modernidad. Nihi - 
hsmo y hermenéutica en la cultura posmoderna (trad. Alberto Bixio), Barcelo¬ 
na, Gedisa, 1996 (pp. 49-59). 

-. La sociedad transparente (trad. Teresa Onate), Barcelona, Paidós, 1990. 

-. Etica de la interpretación (trad. José Luis Etcheverry), Buenos Aires, Pai¬ 
dós, 1992. 

-. Màs alla de la interpretación (trad. Ramón Rodrlguez), Barcelona, Pai¬ 
dós, 1995. 

-. Creer que se cree (trad. Àngel y Aurora Molla Roman), Buenos Aires, 

Paidós, 1996. 


Obras de referencia 

A.A.V.V. Art et contestation , Bruselas, La Connaissance, 1968. 

A.A.V.V. El debate modernidadposmodernidad , Buenos Aires, El Cielo por Asalto, 
1995 * 

Argan, Giulio Carlo. El arte moderno . Del Iluminismo a los movimientos contem- 
poràneos , Madrid, Alcal, 1988. 

Argullol, Rafael. “El artista contemporàneo”, en Tres miradas sobre elarte , Madrid, 
Destino, 2002, pp. 291-303. 

-. Sabidurfa de la ilusión, Madrid, Taurus, 1995. 

-. El fin del mundo corno obra de arte, Barcelona, Destino, 2000. 

Barthes, Roland. El susurro del lenguaje, Barcelona, Paidós, 1994. 

Baudrillard, Jean. Cultura y simulacro, Barcelona, Kairós, 1987. 

Bell, Daniel. Industria culturaly sociedad demasas, Caracas, Monte Àvila, 1969. 



374 


ESTÉTICA 


LA ESTÉTICA DE FIN DE SIGLO 


375 


Belting, Hans. The End ofthe History of Art, Chicago, University of Chicago Press, 

! 987 - , „ . 

Bozal, Valeriano (ed.). Historia de las ideas estéticas y de las teonas artisticas con- 

temporàneas li, Madrid, Visor, 1996. 

Bùrger, Peter. Teoria de la vanguardia, Barcelona, Pemnsula, 1987. 

Cabanne, Pierre. E 1 arte del siglo XX, Barcelona, Poligrafa, 1983* 

Casullo, Nicolas (comp.). E 1 debate modernidad/posmodernidad, Buenos Aires, E 1 
Cielo por Asalto, 1995. 

Duchamp, Marcel. Notas, Madrid, Tecnos, 1989. 

Duve, Thierry de. Kant after Duchamp, Cambridge, Mass., MIT Press, 1996. 

Carda Leal, José. “De las vanguardias a la teoria institucional del arte”, en La mo- 
dernidad corno estética, XII Congreso Internacional de Estética, Instituto de 
Estética y Teoria de las artes, Madrid, 1993 (pp. 186-193). 

Genette, Gérard. La obra de arte I, Barcelona, Lumen, 1997; La obra de arte li, Barce¬ 
lona, Lumen, 2000. 

Goodman, Nelson. Maneras de hacermundos, Madrid, Visor, 1990. 

Guasch, Ana Maria. El arte del siglo XX en sus exposiciones 1945-1995, Barcelona. 

Serbai, 1997- _ l 

Hobsbaum, Eric. A la zaga . Decadencia y fracaso de las vanguardias del siglo XX, j 

Barcelona, Critica, 1999. ^ ! 

Hofmann, Werner. Los fundamentos del arte moderno, Barcelona, Peninsula, j 

1992. . ? 

Jiménez, José. Teoria del arte, Madrid, Tecnos/Alianza, 2002. ,■ 

Lopez Anaya, Jorge. Ritos de fin de siglo . Arte argentino y vanguardia internacio¬ 
nal, Buenos Aires, Emecé, 2003. 

_. Estética de la incertidumbre, Buenos Aires, Fundación Federico Klemm, 

1999 - 

_. El arte en un tiempo sin dioses , Buenos Aires, Almagesto, 1995- ; 

Lopez Gii, Marta. Zonas filosòfica. Un libro de fragmentos, Buenos Aires, Biblos, 

2000. 

_. Filosofia, modernidadyposmodernidad, Buenos Aires, Biblos, 1996. 

_. Obsesiones filosoficas del fin de siglo, Buenos Aires, Biblos, 1993. 

Lyotard, Jean-Fran^ois. La posmodernidad (explicada a los ninos), Barcelona, Gedi 
sa, 1996. 

Marchàn Fiz, Simón. Del arte objetual al arte de conceptos. Epilogo sobre la sensi- 

bilidadposmoderna, Madrid, Aitai, 1994. i 

Menna, Filiberto. La opción analitica en el arte moderno, Barcelona, Serbai, 1984. 

Moles, Abraham. “Peut-il encore y avoir des oevres d’àrt?”, revista Bit Internacio- j 

nal, Zagreb, 1968. _ S 

Morgan, Robert C. El fin del mundo del arte y otros ensayos, Buenos Aires, Eude- 

ba,i99S. 

Oliveras, Elena. La levedad del limite, Buenos Aires, Fundación Pettoruti, 2000. 

_. “Argentinische Kunst in den Neunziger Jahren”, en Rafael Sevilla y Ruth 

Zimmerling (eds.), Argentinien. Land der Peripherie?, Lànderseminar des Ins- 
tituts fiir Wissenschaftliche Zusammenarbeit mit Entwicklungslàndern, Tu- j 

binga, Bad Honnef, Horlemann, 1997, pp. 111-121. ] 

Perniola, Mario. La estética del siglo XX, Madrid, Visor, 2001. j 


Thomas, Karin. Hasta hoy. Estilos de las artes plàsticas en el siglo XX, Barcelona, 
Serbai, 1988. 

Vilar, Gerard. El desorden estètico, Barcelona, Idea Books, 2000. 


Orientación bibliogràfica 

La pluralidad de manifestaciones producidas en el siglo XX hace que la biblio¬ 
grafia especifica relacionada resuite también muy variada, tanto en los aspectos 
históricos corno teóricos. 

A los efectos de complementar o contextualizar el pensamiento de los autores 
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Teoria del arte de José Jiménez. Asimismo, aconsejamos la lectura de dos textos ca- 
nónicos de la segunda mitad del siglo XX: Del arte objetual al arte de conceptos de 
Marchàn Fiz y La opción analitica en el arte moderno de Filiberto Menna. 
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CONCLUSIÓN 


Desde Platon a Danto, Dickie, Vattimo o Gadamer, se ha puesto de mani- 
fiesto un mismo interés por el ser del arte, por encontrar respuestas a la serie 
interminable de problemas que él plantea en tanto lugar de una verdad que no 
cierra y que, por lo mismo, “da ocasión a mucho pensar” (Kant). Asi, en maes¬ 
tro recorrido por el campo de la Estética nos hemos encontrado con las mas va- 
riadas posiciones, con los mas diversos puntos de vista desde los cuales se ha 
abordado un tema esencialmente completo. Algunos de sus aspectos pueden 
resultar enigmàticos y hasta paradójicos, incomprensibles en términos estric- 
tamente racionales. El arte, corno vimos, sienta la verdad y la razón del senti- 
miento, mas alla de la Verdad y de la razón del conocimiento cientifìcista. Por- 
que es conocimiento originai , no podrà ser nunca explicado desde paràmetros 
extrinsecos a su propia esencia. 

En un mundo tan seguro de su “evolución” racional corno lo es el nuestro, 
se hace dificil seguir hablando de “enigma”. Pero el arte lo es en tanto zona se¬ 
creta, reservada, del pensamiento no manipulado. Enigma situado hoy históri- 
camente en tanto signo de la trascendencia en un mundo en el que nada perdu¬ 
ra; en tanto signo de la profundidad de la reflexión en tiempos de banalización 
de todo lo que existe. Asi se presenta el arte en su eterna dimensión simbòlica: 
corno nueva forma de resistencia crìtica y poetica, a contrapelo de los confor- 
mismos y fundamentalismos. Los artistas siguen diciendo hoy lo que tienen 
que decir, y al hacerlo marcan mas aun su zona de pertenencia. ^Serà acaso que 
a una menor capacidad de pensamiento generalizado, se de una mayor necesi- 
dad del arte para mostrar esto y mucho mas con la mayor lucidez? ^Serà por es- 
to que el arte està cada vez mas vivo? Su poder de seguir levantando polémica 
es uno de los signos mas elocuentes de su vitalidad, aunque para algunos sea 
sólo el signo de un peligro. ^Acaso el arte, con su poder desestabilizador, pueda 
contagiar, en alguna medida, al pensamiento aletargado en una confortable ba- 
nalidad? Entonces si seria realmente (maravillosamente) peligroso. 

Podemos constatar que la disolución de los limites del arte de ninguna 
manera ha disuelto su energia; por el contrario, en tiempos en que los valores 
tienden a bajar de la cùspide en que se encontraban para disolverse en el mas 
prosaico nivel, el arte parece tener cada vez mas cosas que decir. Yla Estética 
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contemporànea, cada vez mas interrogantes sobre los que reflexionar, stiman¬ 
do sus aportes a los presentes en el denso y no demasiado largo camino de la 
disciplina. ^Acaso la Estética se esté convirtiendo otra vez, corno lo fue en sus 
inicios en el siglo XVIII, en una “disciplina de moda”? Lo cierto es que su in- 
terés no decae y va en paralelo al creciente interés que despierta el arte. Quizà 
porque pensar con ideas estéticas no sólo permite acercarnos a la compren- 
sión del arte, sino también porque nos da la ilusión de que algun valor, algun 
tipo de trascendencia, todavia sigue en pie. Lo importante es sentir que aun no 
se ha dicho la ùltima palabra, que cada uno de nosotros puede avanzar, aun 
con pequenos pasos, para encontrar su “verdad”. Que el arte sigue siendo una 
cuestión. 
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